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LAS ETAPAS DEL CINE SOVIETICO 


Por: Carlos García Brusco 

1926 fecha de realización de La s exta parte del mundo y de La 
n a¿re supone el punto medio de la evolución de los arandes cineas 
tas clasicos soviéticos. F.n los dos años anteriores habían apare¬ 
cido La huelga y El acorazado Potenkin y, por su parte, Pudovkin 
emprendía con La madre su tercer film mientras que Vertov había 
logrado un dominio sobre su medio de expresión con sus Kino-Pravda. 

1928-30 años en los que aparecen La línea general y La tierra son 
también aquellos en los que Stalin consolida su poder personal, se 
aprueba la ley llamada "línea general" que dará nombre al film de 
Eisenstein y de Alexandrov, se pone en marcha el primer plan quin¬ 
quenal y, a un nivel teórico es el momento en que aparece el "Mani 

fiesto del Cine sonoro" firmado por Eisenstein, Pudovkin y Alexan - 
drov. — 

1932 supone la culminación del proceso de industrialización de los 
anos anteriores y, debido a la firma de varios tratados de no agre 
sión, el inicio de un no demasiado largo período de estabilidad “ 
política del país y en este año es cuando aparece Tres cantos a 
Lenin que a través del pretexto de una elegía dedicada a Lenin pro 
pone la consideración de Stalin como supuesto continuador del es¬ 
píritu de este. 

1934 es el año en que se produce la definición de la ominosa fór¬ 
mula del "realismo socialista" en el Primer Congreso de Escritores 
Soviéticos y, también, el año en que se produce la implantación 
definitiva del cine sonoro en la URSS. Ambas circunstancias debe¬ 
rían afectar de manera determinante a Chapaiev y La juventud de 
Máximo . " 

1956 es el momento en que tras el vacío de poder producido por la 
muerte de Stalin y el aposentamiento de Kruschev con su denuncia en 
el XX Congreso del Partido Comunista de la Unión Soviética de los 
crímenes cometidos al amparo del stalinismo se produce un aparen¬ 
te abandono del autoritarismo que se denominará "deshielo". El 41 
pasa por ser el primero y más característico de los films que in 
tentan acomodarse a esta tendencia. 

1966 segundo año en que, tras el retiro forzoso de Kruschev, la di. 
rección de la Unión Soviética es drigida por el tandém Breznev- 
Kosygin también tendrá influencias en la política cinematográfica. 
Se produce alrededor de esta fecha un intento oficial de producir 
un "nuevo cine" al estilo de los que hacían furor en los aros in¬ 
mediatamente anteriores en diferentes países europeos. El aparente 
mayor margen en la libertad concedido a los realizadores tienen 
sus contradicciones y la macroproducción Andrei Rublev debe sufrir 
las correspondientes mutilaciones impuestas. 

1976-77 son los años en que se producen hechos como es el del 
semirenacimiento de la guerra fría y el aprovechamiento de las 
protestas internacionales contra el trato de los disidentes polí¬ 
ticos soviéticos para la puesta en marcha de campañas anticcmuni£ 
tas que dificultan la estabilidad política soviética en el inte¬ 
rior tanto como en el exterior. Ello influye en una cinematogra¬ 
fía que ya desde sus inicios ha estado siempre ferreámente contro¬ 
lada por el dirigismo burocrático centralizado en cuya estrategia, 
poco flexible en principio, caben tanto las exaltaciones acríticas 
del sistema tales como Pido la palabra o los alegatos moralistas 
del tipo de La defensa tiene la pa1abra. 
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UN MAGMA COHERENTE 


Tras la Revolución de Octubre, la guerra civil en la cual Kuleshov, 
Vertov o Eduard Tissé se forman como filmadores directos de la 
historia en acto y el decreto de nacionalización de la industria 
cinematográfica firmado por Lenin en 1919 el cine debía convertir¬ 
se, lógicamente en cuanto que era el arte con mayor influencia 
popular, en el caballo de batalla de la intellingentzia revolucio¬ 
naria. En buena parte ello sera debido a que la conmoción política 
que supuso la revolución vino a poner en cuestión las prácticas 
artísticas que habían sido habitualmente los medios de expresión 
de la clase dominante defenestrada -ello afectó en especial al 
teatro clásico que ya había empezado a ser contestado por algunos 
artistas en el periodo prerevolucionario, cabe recordar la forma¬ 
ción de Eisenstein junto a Meyerhold y el hecho de que el realiza¬ 
dor de El acorazado Potemkin realizase su primer trabajo cinemato- 
gráfico para incluirlo en una representación teatral del Proletkult 
dirigida por él- pero también era debido al hecho de que al igual 
que en otros países europeos hablan aparecido vanguardias artísti¬ 
cas que deseaban asumir en su producción el tono de un siglo "dife 
rente", el del maquinismo y la Gran Guerra. En este período con¬ 
fluyen las teorías de los lingüistas de la escuela formalista con 
la labor de los futuristas, constructivistas o miembros de la 
Fábrica del Actor Excéntrico. 

Ello da lugar a un período extraordinariamente rico y contradicto¬ 
rio que servirá de excelente caldo de cultivo para aquellos que 
sabrán asumir y sintetizar las propuestas de adopción de postura 
política y de afirmación generacional que les brindaba un momento 
histórico singularmente abierto a la experimentación creadora. Lo 
cual contrasta con el período posterior de asentamiento definitivo 
de la nueva clase dominante. Una nueva clase compuesta por burócra 
tas, comisarios culturales y, sobre ellos, líderes sacralizados que 
a diferencia de sus homólogos en contextos diferentes ya no ejercen 
su poder "por la gracia de Dios" sino por arrogarse una representa 
ción popular al mismo tiempo que se encargaban de que el pueblo 
-mitificado en su imágen, reprimido en sus actos- no estuviese en 
condiciones de hablar por si mismo. 

Es por ello que la obra de los realizadores de este período ha sido 
mitificada románticamente en la medida en que sus obras suponen la 
confluencia de ímpetu popular, época histórica conflictiva, mani¬ 
fiesto generacional, replanteamiento del espíritu épico, confronta 
ción dialéctica, testimonio del hundimiento de un mundo y el naci¬ 
miento de otro a la par que desarrollo y perfeccionamiento del 
lenguaje cinematográfico pasado todo ello por el prisma de la ex¬ 
presión personal de los diferentes autores. Porque todos estos 
factores pueden encontrarse sin esfuerzo en obras como La huelga . 

El acorazado Potemkin , La madre . La sexta parte del mundo . Octubre , 
Zvenigora , Tempestad sobre Asi a o Arsenal . Ello supone la existen¬ 
cia de unos realizadores a la vez cultos y populares para los 
cuales arte y revolución eran realidades interrelacionadas. Lógica 
mente estas obras y estos autores debían servir para la aparición 
de exégesis idealistas que propugnaban una visión casi mítica de 
cada uno de estos films presentados como fruto de la confluencia 
artista-pueblo sobre un telón de fondo de radiantes amaneceres. 

Si dentro de este proceso en el que confluyen la reducción analí¬ 
tica con la apología desenfrenada el personaje más habitualmente 
citado ha sido Esienstein llegado a pronunciarse frases huecas a 
su respecto del tipo "genio del cine insuperable" no deja de ser 
irritante que al producirse el reestreno, tras la postguerra, de 
El acorazado Potemkin la mayoría de los acercamientos críticos que 
se le han dedicado han venido marcados por la nota historicista o 
se han remitido a planteamientos añejos que ni se han reactualizado 
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ni, menos aún, se han intentado superar. Tampoco, por supuesto, 
estas líneas pretenden -ni pueden pretenderlo- ir mucho más allá 
pero sería hora de que alguien se decidiese a plantear una labor de 
análisis riguroso desde unos planteamientos renovados para conse¬ 
guir algo que fuese más llaá del tópico voluntarista y de la frase 
hecha. 


LA CACOFONIA SINFONICA 


Desde la afirmación de los miembros del grupo de cine militante 
francós que tomó el nombre de Dziga Vertov en el sentido de que 
"creemos que Dziga Vertov fue un autóntico cineasta bolchevique, 
mientras Eisenstein fuó siempre un cineasta burgués, progresista, 
pero burgués" y la distribución de la Santísima Trinidad del cine 
soviético conforme al esquema Pudovkin-derecha, Eisenstein-centro, 
Vertov-izquierda la consideración de la obra de este último ha 
debido modificarse. Ello ha permitido que su obra comience a salir 
de la galería de curiosidades a la cual fue confinada por la clau¬ 
sura oficial del período más creativo del cine soviético. Sin em¬ 
bargo, la valorización desde una perspectiva renovada -bien que 
restringida, para los impenitentes defensores de las jerarquías 
culturales burguesas y admiradores de la armónica relación artista/ 
sociedad propuesta a veces desde perspectivas directamente ilumi- 
nistas, Eisenstein continúa siendo considerado como el astro rey 
tomado siempre como punto de referencia absoluto -no ha dejado de 
convertirse en foco de posibles errores al descontextualizar la 
práctica artística de Vertov. Porque si en Vertov se han valorado 
sus presupuestos ideológicos -Vertov aparece como el cineasta dota 
do de planteamientos más radicales con respecto a sus compañeros 
de generación- y, especialmente, los métodos concretos utilizados 
en su labor y propuestos por él como únicos válidos -rechazo por 
igual de las convenciones dramáticas tanto de las referidas a los 
films de qualité como a los de los géneros más populares, constata 
ción de las posibilidades alienantes del medio, evidenciación de 
la representación y del papel de mediador del realizador, propósito 
de rentabilización ideológica inmediata a través de un didactismo 
que se niega a ejercer consideraciones paternalistas, proposición 
de transformación de la realidad no por medio de la excepcionali- 
dad en las situaciones o en los momentos históricos sino a través 
de la cotidianeidad reconocida por el público previsible del film- 
pero sin correlacionarlos con la política general de la producción 
y su articulación dentro del marco de la propaganda oficial. 

La sexta parte del mundo y, más específicamente, Tres cantos a 
Lenin podrían ser un resumen de las contradicciones en que se de£ 
envolvían Vertov y los restantes cineastas que a través de la 
investigación de las posibilidades concretas de los medios de que 
disponían intentaron desarrollar una obra que fuese socialmente 
útil y que al mismo tiempo se encontraban condicionados por su 
sujeción a un rígido aparato estatal. 

La sexta parte del mundo se abre con imágenes descriptivas del mun 
do capitalista cíe la época. La primera parte del film concebida a 
modo de prólogo de lo que será posteriormente el cuerpo principal 
se propone oponer las fiestas de sociedad y la ostentación de _os 
miembros de la burguesía a su contrapartida: la explotación del 
proletariado en el propio país y el colonialismo fuera de él, ba¬ 
ses indispensables para la acumulación de capital que convertioa 
en signos de la posición dentro de la estructura social de aquellos 
que los lucen -puesto que por su propia naturaleza (joyas, pieles) 
sólo pueden pertenecer a los miembros de un grupo acotado- permite 
a sus propietarios tener capacidad de decisión no sobre sus propias 
vidas sino también sobre las de aquellos que se encuentran en los 
estratos inferiores dentro de la pirámide social. Lo que .er_ov 



contrapone es la exaltación del fetiche a ritmo de fox-trot con 
la mostración de la realidad que fundamenta su supuesto valor. 

Lo que desarrolla, sin embargo, Vertov a partir de este punto es 
un entramado lírico centrado en la consideración de los resultados 
de lo que ha sido hasta entonces la revolución y su influencia en 
la existencia del pueblo soviético. El propio título del film re¬ 
mite al propio terreno nismo de la Unión Soviética y sus protago¬ 
nistas son sus mismos pobladores. Esta parte del film, concebida 
en forma de expresión poética no subjetivizada aspira a convertir 
se en una obra que no solo sea (Stil a sus espectadores sino que ~~ 
al mismo tiempo les pertenezca como suya, se opone a su vez a las 
imágenes iniciales referidas al funcionamiento del mundo capita¬ 
lista. La oposición entre los dos sistemas se evidencia a través 
de la diferente concepción que mantienen con respecto al objeto- 
fetiche. La caza de animales cuyas pieles son valiosas tienen por 
Cínico objeto conseguir productos que sean intercambiables para 
poder conseguir en el exterior los medios propios para el proceso 
de industrialización por el cual se intentaba superar la economía 
casi absolutamente agraria dejada como herencia por el sistema 
zarista. 

Tanto La sexta parte del mundo como Tres cantos a Lenin están con 
cébidos como sinfonías de imágenes realizadas a partir de elementos 
diferentes. En la primera, la visión de la diversidad y variedad de 
elementos que forman la Unión Soviética se estructuran para dar 
una visión amplia del desarrollo de la nación. En la segunda el re¬ 
cuerdo de la figura de Lenin se realiza utilizando como referencia 
tres canciones populares originarias de Azerbaidjan, Turkmenistán 
y Uzbekistán que le exaltan. 

Pero no puede marginarse la obra de Vertov de lo que conformaba la 
estructura propagandista oficial. En La sexta parte del mundo la 
exaltación del poder conseguido por el pueblo - ir es a vosotros a 
quienes pertenece la sexta parte del mundo" afirma uno de los rótu 
los del film- sirve de instrumento de difusión de la política de 
desarrollo e industrialización emprendida por el equipo dirigente. 

En Tres cantos a Lenin el funeral de Lenin con la presencia de 
Stalin y Trotsky - Octubre ,que se acabó cuando ya Trotsky había te¬ 
nido que huir del país, vio alterada su estructura por la desapari 
ción de algunas de las secuencias que mostraba la labor política cTel 
que se intentaba considerar ahora como un traidor- sirve para mos¬ 
trar los progresos del país ahora bajo la batuta staliniana. 

Sin embargo, el deseo de Vertov de interrelacionar su obra con el 
espectador popular, objetivo conseguido con frecuencia, dará una 
obra valiosa y atrayente e, incluso, ejemplar. Quizás el mejor 
ejemplo de ello esté en una secuencia de La sexta parte del mundo . 

En medio de las invocaciones que contiene el film aparece una ima- 
gen que se repite por segunda vez y, entonces, un travelling hacia 
atrás muestra un cine repleto de espectadores contemplando el film 
La sexta parte del mundo . Vertov convirtió en realidad el deseo 
tanas veces expresado de integrar a su póblico dentro de la propia 
estructura del film. 

UN EXPONENTE DEL CLASICISMO 

Aunque en principio no estaba concebido para Pudovkin La madre se 
planteó como una operación de prestigio por medio de la adaptación 
literaria. Con éste que había de ser su tercer film Pudóvkin plan¬ 
teó una alternativa diferente a las planteadas en aquellos momen¬ 
tos por Vertov y Eisenstein. A la inversa de ellos Pudovkin no se 
plantea su obra como un intento de dar una visión global y genera 
lizada de todo un amplio proceso. Por el contrario tanto en La madre 
como en Tempestad sobre Asia se parte de la observación de unos 
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personajes concretos y de 

ls situación de su entorno, 
a su hijo como el mongol que 
su situación al ver el 
como £1 son los puntos de 
sintetizar un proceso colectivo. 


eacción y "toma de conciencia" an 
Tanto la madre que desa proteceF 
utilizado primero pero comprende 
que recibe quién podría ser 
ia que el realizador toma para 


- s posible que ello sea debido, en parte, a la preocupación de 
Pudovkin por sus actores. Vera Barar.ovskia o Valeri Inkijinoff 
Futieron, quizás, contribuir a una concepción del cine alejada 
de las principales alternativas, puesto que tanto Fisenstein con 
su concepción épica de la dramaturgia cinematográfica como Vertov 
con su documentalisno no daban posibilidades al desarrollo de 

personalidades individualizadas a partir de las cuales pudie 
reaiizarse una labor rigurosa en torno al trabajo de los'acto 
. Pudovxin -teórico de la interpretación cinematoaráfica, ac r 
él mismo con frecuencia con interpretaciones excelentes como 
la del fanático religioso de La conjura de los boyardos- creó en 

estos films a partir de la labor de sus intérpretes una concepción 
de la práctica cinema^- 



Esta concepción no fue inamovible. En El desertor, film concebido 
cono ejemplo práctico de la concepción cue de la utilización del 
sonido desde una perspectiva contrapuntística tenía su autor, 
esta concepción ha variado. El desertor se abre con imágenes que 
muestran ampliamente un conflicto social -la huelga de los traba¬ 
jadores portuarios de Hanburgo- y las condiciones laborales habi¬ 
tuales de subsistencia dentro de la jungla de cemento capitalista. 

Como consecuencia de esta consideración previa el ritmo de La madre, 
como el de Tempestad sobre Asia , va haciéndose progresivamente más 
rápido. Desde las primeras secuencias, en que se trata de definir 
con precisión no sólo a los personajes sino también el medio en el 
cual se desenvuelven, hasta las óltimas se produce un auténtico 
crescendo. En La madre este proceso lleva a las secuencias referi 
das a los disturbios alrededor de la cárcel que dan una perfecta - 
perspectiva de la habilidad de Pudovkin para narrar con coherencia 
y complejidad interaccionando lo individual con lo colectivo. 


LLEGARON LOS TRACTORES 


ianto La tierra como La linea general plantean las consecuencias 
proceso de industrialización de la economía soviética para las 
zonas agrícolas convertidas en el granero del país. En ambos casos 
el tractor se convierte en símbolo de un proceso general. Sin em¬ 
bargo, los métodos a través de los cuales se plantea el discurso 
de cada uno de los dos films son muy diferentes. 

La línea general es un film abiertamente desproporcionado que entre 
mezcla elementos muy diferentes. Desde las secuencias iniciales — 
concebidas como exposición dramática de la vida del campesinado 
-la secuencia en la que al separarse dos hermanos que vivían juntos 
cortan la casa de madera en que residían por la mitad esta vista 
con una sequedad expositiva que excluye cualquier tipo de ironía- 
hasta el recurso al sarcasmo, la parodia o el suspense. Centrando 
el film en una figura prototípica de "personaje positivo", la in¬ 
corporada por Marfa Lapkina, la acción se centra en una oposición 
entre los restos de una concepción de la sociedad ya derruida y los 
brotes de un nuevo sistema. La línea general sería también conocida 
con el nombre de Lo viejo y lo nuevo por su explicitación de las 
tensiones del cambio promovidas por los planes quinquenales. 

Los personajes se dividen en tres grupos diferenciados. El primero 
es, por supuesto, el de los personajes positivos: la campesina que 
acaba exclamando "así no se puede vivir", el ingeniero paternal y 
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los personajes jóvenes. El segundo está formado por los enemigos 
abiertos de los anteriores: los kulaks, los popes y los burócra¬ 
tas incompetentes. Entre ambos existe un tercer grupo sobre el 
cual intentan actuar los dos anteriores: los campesinos que sufren 
la miseria de su situación pero no comprenden las ventajas que 
les reportará el koljos o que desconfían de la maquinilación. 

Existe por tanto una oposición expuesta desde una perspectiva idea 
lista entre la luz y las tinieblas, la primera intentando liberar"" 
de las segundas a los campesinos. Estos, por su parte, non presen¬ 
tados como necesitados de una guía, de un control, porque son 
incapaces de conocer sus propios intereses y cuando la protagonis 
ta se opone a que se distribuya el dinero ganado entre los compo¬ 
nentes del koljos, para poder comprar un toro de raza con 61, los 
campesinos se lanzaran a agredirla. 

Viktor Sklovski, en su libro "Eisenstein", explica que debido a 
que el film no estaba a punto en la fecha fijada se procedió a 
componer varios trozos de carácter festivo en torno al "casamien¬ 
to" de un toro y una vaca que se convertía por una parte en una 
parodia de la sacralización del contrato matrimonial y sus cereño 
nias y, al mismo tiempo, en una burla sobre el mitificado "monta 
je de atracciones" que, utilizado por Eisenstein en sus primeros 
films, había pasado a convertirse en un tópico ilustre en manos 
de los historiadores cinematográficos. 

El aspecto más estimulante del film es la propia diversidad de ele 
montos que lo componen y de estilos con que está tratado. La apa 
ríción de una desnatadora ante unos campesinos desconfiados y su 
puesta en marcha está realizada con una dosificación de los ele¬ 
mentos para crear un suspense que acaba revelando un trasfondo 
irónico. Esta secuencia en la que inicialmente se había previsto 
intercalar una imagen del Potemkin -idea desechada en el montaje 
definitivo- puede dar el tono de la voluntad de exceso con que 
está construido el film. Como lo dan las secuencias con los buró 
cratas, concebidas como comedia si se tratase de una comedia 
"excóntrica", cuyas oficinas están decoradas con bustos de Lenin 
convertidos incluso en tinteros. Mientras que la aparición de los 
kulaks es, al mismo tiempo, sarcástica y siniestra y la procesión 
organizada por el pope -reveladora de la alienación religiosa 
del campesinado- revela en los autores una equilibrada ductilidad 
dramática y un talento considerable en la composición plástica. 

En este aspecto hay que recordar la presencia en los films de 
Eisenstein del fotógrafo Eduard Tissó. La colaboración entre ambos 
-como la de Pudovkin y Anatoly Golovnia o la de Vertov y su her¬ 
mano Mihail Kaufman- logró, gracias a su estabilidad, el logro 
de un perfeccionismo visual que, rechazando todo recurso al manie 
rismo o al academicismo, supo integrarse armónicamente dentro de 
una estructura con la cual se correspondía. 

La tierra es, por el contrario, un film más equilibrado. Al igual 
que La línea general plantea un conflicto entre elementos referi_ 
dos al pasado y al presente -con consecuencias paradigmáticas 
como el reto del segador joven al viejo en el cual acabará ganando 
el primero- pero con un tono menos contrastado. 

Desarrollado en clave de melodrama rural, que podría ser casi na¬ 
turalista de no mediar la concepción lírica con la que Dovjenko 
lo aborda, su nombre no es extraño puesto que como en sus films 
anteriores el protagonista es la propia tierra. Diferenciándose 
tanto de los elementos fantásticos de Zvenigora -a pesar de la 
existencia de precedentes de literatura fantástica, tanto a nivel 
popular como en la obra de algunos clásicos, el cine soviético no 
ha intentado nunca desarrollar este género; el tínico tipo de films 
cercanos a esta categoría son aquellos en torno a lo maravilldso 
destinados a un ptíblico infantil como el Ruslan y Ludmilla de 
Alexander Ptouchtko- como de la potencia épica de Arsenal, La tierra 
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es igual que ellas una obra vitalista concebida 
sobre la muerte que es negada al integrársela en 
PÜo de transformación permanente. 


como reflexión 
un proceso am- 


Dovjenko, el más cercano por su origen a las clases populares de 
los grandes realizadores de este período por su extracción campe 

? na síntesis entre una cosmogonía casi panteísta y una 
voluntad de transformación materialista de la realidad que se'con 
Vler - e en una de las obras más sinaulares de su época. 


DEL REALISMO SOCIALISTA AL DESHIELO 


El apogeo de la involución stalinista tuvo una correspondencia en 
las diferentes prácticas artísticas y, especialmente, en el cine, 
a través de la instauración del llamado "realismo socialista" como 
piedra filosofal de garantía asegurada y utilización obligatoria. 
El éxito desde esta perspectiva de Chapaiev de Serguei y Giorgi 
Vasiliev creó escuela hasta el punto que el propio Stalin la pro¬ 
puso como ejemplo. 


La juve ntud de Máximo de Grigori Kozintsev y Leonid Trauberg, prime 
ra parte de una trilogía en torno a un personaje es el intento de — 
acomodación de dos ex-vanguardistas a las ordenanzas oficiales. 

Con un inicio sobre la represión y la persecución de un activista 
durante la celebración del Año Nuevo de 1909, con un excelente a- 
companamiento musical de Dimitri Shostakovich -colaborador también 
en Don Quijote y Hamlet de Kozintsev- el film narra la toma de con 
ciencia revolucionaria de un obrero por unos hechos concretos, la 
muerte de un compañero en un accidente laboral y la protesta de los 
trabajadores de la fábrica por las condiciones de trabajo y, pos¬ 
teriormente, su actuación como activista político y su paso por la 
institución que se había convertido en "universidad obrera": la 
cárcel. Manteniéndose a medias entre el naturalismo en la represen 
tación y el recurso a moldes interpretativos que remiten a la vin”~ 
culación con el excentrismo de sus autores, un planteamiento entre 
apologético y desmitificador y una utilización del melodrama, la 
comedia popular y épica, el resultado sólo puede considerarse par¬ 
cialmente logrado. Sin embargo el film debe ser puesto en córrela 
ción con un momento histórico que propiciaba exaltaciones del sa¬ 
crificio heroico como Los trece de Mikhail Romm o vuelcos de los 
cineastas más inventivos hacia el academicismo espectacular como 
Eisenstein en Alexander Nevskv , antes que reconsiderarse esos 
planteamientos en Iván el Terrible y La conjura de los boyardos . 

**1 Grigori Chujrai es considerado como ejemplo de lo que fue 
la producción marcada por el deshielo. Con la guerra civil como 
telón de fondo el film comienza con la captura de un oficial del 
ejército blanco como en un argumento de aventuras bélicas para con 
vertirse en una historia de amor entre personajes opuestos: el 
oficial aristócrata y la tiradora proletaria. El idilio se desa¬ 
rrolla en una oportuna isla desierta mientras ambos evidencian su 
disparidad y finaliza al disparar la muchacha a su amante en nombre 
del deber al intentar volver él a su bando. Si la estructura y 
desarrollo son muy simples los principales atractivos de El 41 son 
su recurso a un romanticismo más bien teórico, la oposición cema- 
siado esquematizada de dos concepciones vitales y un proceso de 
estilización plástica un tanto frágil. 


DEL PINTOR DE ICONOS A LA ALCALDESA 



Andrei Rublev film de Andrei Tarkovski, con guión del propio Tar- 
kovski y Andrei Mikhlakov-Konchalovski autor de Tio Vania, está 
concebido cono una superproducción biográfica sobre el monje pin¬ 
tor de iconos cuyo nombre da título a ía obra. A través del deanbu 
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lar de ese personaje Tarkovski ofrece un fresco histórico de la 
Rusia de comienzos del siglo XV, con una serie de personajes 
-desde el hombre que se arriesga a volar en globo al juglar po¬ 
pular al muchacho que dirige la construcción de la mayor compana 
conocida- que intentan superar sus propios medios y sublimar 
su relación con su ambiente por medio de la creación. Propuesto 
como una reflexión sobre el arte y la relación artista/ópoca/socie 
dad desde una perspectiva teñida de romanticismo consciente, Tar 
kovski ha sabido integrar en la obra un estilo en la composición 
de la imagen que remite a la labor pictórica de los autores de 
las pinturas de iconos. 

Si Andrei Rublev es un film de considerable interós no puede decir 
se lo mismo de Pido la palabra ni de La defensa tiene la palabr a. 
Pido la palabra de Gleb Panfilov procede por medio de la contra¬ 
posición de la vida doméstica y pública de una mujer que toma el 
cargo de alcaldesa de su ciudad. La presentación de esa alcaldesa 
modelo tan capaz para tomar todo tipo de decisiones siempre opor¬ 
tunas como de engrandecer la ciudad, promocionar la cultura, con¬ 
trolar todo tipo de actividades municipales, encender cerillas 
con una sola mano, ser campeona de tiro, bailar en la fiesta de 
una boda en una casa que amenaza ruina, tratar con ductilidad a 
todo tipo de personas, ejercer la censura y pedir la palabra en 
una reunión del Soviet Supremo es utilizada para una exaltación 
enfebrecida de la vida en la URSS y de las extraordinarias posibi 
lidades dadas de promoción a la mujer en el país. Con utilización 
de largos, planos de absoluta inmovilidad que hubiesen podido dar 
lugar a una reconsideración sobre el sentido de la representación 
y que acaban por convertirse simplemente en una paliza y con unos 
flashbacks horribles esta mezcla de sentimentalismo y retórica 
propagandista resulta incalificable. La defensa tiene la palabra 
de Vadim Abdrashitou por otra parte, a través de la preparación 
de la defensa que una abogado debe hacer con vistas al juicio 
contra una muchacha acusada de intentar matar a su amante, intenta 
mostar el vacío emocional y vital entre los medios de profesionales 
especializados -abogados, ingenieros- cuyos miembros han antepues¬ 
to su inserción social a toda otra consideración. Afectado por 
un fuerte moralismo el film, narrado con un dominio convencional 
de sus medios, se encuentra entre los que son incapaces de desper¬ 
tar ningún entusiasmo a pesar de su pulida realización. 


"Dirigido Por" 49 
Diciembre 1977 
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RUSIA DESrUES DE LA REVOLUCION 


Traducción: Luis Ospina 

Desde su comienzo la historia del cine soviético, más que la de 
cualquier otro cine, ha sido la historia de la relación que existe 
entre el cine y la política. El desarrollo del cine ha sido contro 
lado por las autoridades en Rusia más firmemente que en cualquier” 
otra parte, y el contenido de los films rusos ha sido afectado mucho 
más por la mitología política oficial del día. Así como el produc¬ 
to medio del cine norteamericano ha estado orientado hacia el 
sueño del Amor, del Exito y de la Libertad de los Espacios Abiertos, 
el tema favorito de las películas soviéticas ha sido la Revolución, 
con Lenin cono su figura principal. Al principio las memorias de 
la revolución eran fresacas, el odio era violento y los films te¬ 
nían un realismo brutal. Pero luego la revolución se estancó, con¬ 
virtiéndose en un recuerdo lejano, en un emblema nacional. Las re¬ 
ferencias en el cine ruso a la victoria del proletariado sobre sus 
opresores se volvieron meros gestos de solidaridad con el pasado y 
no con los problemas del presente. A medida que Octubre 1917 se 
alejaba más en el tiempo, los films sobre la revolución han sido 
cada vez más flojos y Lenin cada vez más "manso", casi convertido 
en una figura pequeño-burguesa. Los hechos del pasado se han presen 
tado bajo una óptica más suave, más triste. 

La revolución fué la gran fuente de inspiración de los años veintes 
para quienes crearon el tínico estilo artísticamente significativo 
que jamás ha salido de un cine con intenciones claramente propaoan 
dísticas. Algunos de los representantes del naciente cine soviético 
formularon su ideas en estudios teóricos que ahora se encuentran 
entre los clásicos de la literatura cinematográfica. El objetivo 
-tanto en la teoría como en la práctica- era guiar los procedimien¬ 
tos mentales de los espectadores para que el efecto del film fuera 
sólo el que el director tenía en mente, que en la mayoría de los 
casos era difundir la necesidad absoluta de hacer la revolución. 

El medio para alcanzar esa meta fué el montaje, un concepto que 
iría a convertirse en el principio de la estética del cine. La idea 
principal detrás del montaje era que la experiencia del espectador 
no sólo dependía del contexto de las imágenes sino de su combina¬ 
ción. La realidad ilusoria de la pantalla no estaba ligada a la 
realidad en sí, sino que se podía construir en la mesa de montaje 
por el director usando fragmentos cuidadosamente seleccionados y 
montados para hacer un asalto combinado sobre los sentidos del ptí- 
blico para obtener el efecto psicológico deseado. Sinembargo, las 
teorías surgieron del montaje en sí, o sea que de ninguna manera fue 
ron el producto de teorización abstracta sino el resultado de una 
necesidad urgente. 

En los años después de la revolución el cine soviético se encontra 
ba en una situación precaria. Los industriales que habían logrado 
encontrar su sitio en el negocio del cine zarista reaccionaron en 
contra de los bolcheviques; algunos productores y directores hicie 
ron sus maletas y se llevaron sus equipos cinematográficos. El blo¬ 
queo a la Unión Soviética también creó una escasez de película que 
produjo una crisis dentro del cine ruso. 

Durante la guerra de intervención el qobierno utilizó todos los re¬ 
cursos técnicos y toda la película que pudo con fines propagandís¬ 
ticos. En los "trenes de propaganda" que recorrían las provincias 
y visitaban el frente se reunieron los cineastas e hicieron cortos 
agitacionales ("agitki") para mostrárselos a los soldados y a los 
campesinos. Los realizadores soviéticos tenían que producir los 
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films más persuasivos con el mínimo de recursos. Además de estos 
cortos un poco panfletarios que ilustraban de una manera simple 
y popular las ideas y las consignas comunistas, había también un 
gran interés por los materiales de noticiero y de archivo, re-edi 
tados con un carácter político diferente. * ~ 

Esta situación primitiva sirvió de fondo a los clásicos revolucio 
narios del cine ruso que se destacaron durante la tíltima mitad dé 
los años veintes cuando existían los requisitos prácticos para 
producir cine a grande escala. 

De la escasez de material cinematográfico nació la necesidad de ex 
perimentar con fragmentos cortos de película que frecuentemente “ 
carecían de continuidad. 

De los experimentos surgió el reconocimiento del papel tan impor¬ 
tante que juega el montaje en la creación de un efecto: la yuxtapo 
sición de dos imágenes diferentes podía originar contrastes, coli~~ 
siones y significados inesperados que en realidad no existían en“ 
ninguna de las imágenes vistas por separado. 

De estos hallazgos surgieron las bases del montaje. 

***** 

Entre los que trabajaron en los films de los trenes de propaganda y 
que luego pasarían sus experiencias y hasta realizarían sus propios 
films estaba Fdouard Tissé, quien sería el principal camarógrafo 
de Serguei Eisenstein. 

Estaba Esther Shub quien perfeccionó el documental de recopilación 
con La caída d e los Romanoff (1927). El qran camino (1927) y sus o- 
tros films. 

Estaba Lev Kuleshov quien realizó famosos experimentos, por lo gene 
ral descritos incorrectamente en las historias del cine, en los que 
la imagen de una sola expresión facial colocada junto a las imágenes 
de un plato de sopa, a la de una mujer desnuda y a la de un atatíd 
podía ser interpretada diferentemente. Kuleshov ingresó luego como 
profesor en la Escuela Estatal de Cine de Mosctí. En 1924 dirigió una 
farsa política Las extrañas aventuras de Mr. West en el país de los 
Bolcheviques . 

Y también estaba Dziga Vertov quien revolucionó el documental. Recha 
zó la realidad flasa de las películas de ficción y le dió a sus do- 
cuemntales Kino-Pravda y noticieros una forma personal y tínica: que 
ría "traducir lo visible al comunismo" y lo logró en documentales 
en los que combiñó una serie de hechos, sentimientos y métodos pro¬ 
pagandísticos creando algo así como un surrealismo político. Vertov 
fué el primero que comenzó a desarrollar una teoría del montaje. Más 
tarde le rindió homenaje al creador de la Unión Soviética con Tres 
cantos a Lenin (1934). 

Pero la nueva generación del cine bolchevique no salió exclusivamen 
te de los trenes de propaganda. Las ricas posibilidades que ofrecía 
un arte naciente e inexplorado atrajo a muchos artistas jóvenes de 
talento. Eisenstein, Dovzhenko, Yutkevich, Kozintsev y Trauberg vi¬ 
nieron de la pintura o de alguna de las ramas del teatro revolucio¬ 
nario. El poeta Mayakovski se entusiasmó también y realizó varios 
films. En el manifiesto de 1922 exclamó: "Para ustedes el cine es un 
entretenimiento. Para mí es casi un modo de vida". El cine debería 
convertirse en un arte nuevo para el pueblo de un país en su mayoría 
analfabeto y donde el teatro político no había podido llegarle a 
las masas. El cine ruso creció con una vitalidad revolucionaria a 
todo nivel y con el propósito de crear algo enteramente nuevo sobre 
unas bases nuevas, tanto artísticas como políticas. 
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La lealtad política al nuevo régimen era axiomática para casi todos 
los cineastas. Tanto los films documentales como los de ficción 
tenían como tema principal la revolución y su defensa -los actos i£ 
nominiosos de los ricos contra los pobres, y la sublevación de los 
pobres; las iniquidades del régimen zarista contra el proletariado, 
y la revuelta del proletariado; los crímenes de los capitalistas, 
los aristócratas, los militares, la Iglesia, y los imperialistas 
contra el pueblo y sus luchas. 

No todo lo que produjo la cinematografía soviética durante su perío 
do de grandeza tenía mérito como propaoanda o como arte. Muchas pro 
ducciones recibieron su inspiración de las directivas del partido 
y no del talento creativo: películas de propaganda fácil y de baja 
calidad artística. En realidad este período debe su importancia a un 
puñado de películas que se destacaron sobre el resto y que estable 
cieron un estilo cinematográfico nuevo. 

El cine revolucionario ruso era tínico en el sentido de que, al con¬ 
trario de como sucedió con el cine de propaganda en otros países 
hasta la Segunda Guerra Mundial, no estaba orientado hacia la clase 
media y sus valores. Es obvio que el cine de propaganda siempre ha 
estado dirigido hacia un ptíblico que está de acuerdo de antemano 
con sus objetivos básicos, y sobra decir que los films dirigidos ha 
cia la clase trabajadora no intentaban convertir a la burguesía re¬ 
cién derrotada. Sinembargo el cine soviético logró con mucho éxito 
liberarse de los valores establecidos de la moral, del comportamien 
to y del arte burgueses. Era arte de propaganda que se preocupaba 
por los intereses del proletariado con una comunidad de espíritu y 
con un sentido casi brutal del orgullo. 

El gran período del cine soviético comenzó en 1924 con Huelga de 
Serguei Eisenstein, a la que "Pravda" llamó "la primera creación 
revolucionaria de nuestro cine". La urgencia nerviosa con la que sus 
imágenes estaban presentadas iría a formar la base para un estilo 
cinematográfico nuevo. El film demostraba un amor casi desafiante por 
todo lo vulgar, lo ruidoso y lo sucio que podía haber en la vida del 
proletariado, el héroe de la película poco atractiva desde el punto 
de vista burgués. Las figuras sobresalientes del cine de largo-metra 
je de este período fueron Alexander Dovzheko y dos de los más cono¬ 
cidos teóricos del montaje, Serguei Eisenstein y Vsevolod Pudovkin. 

A Dovzhenko se le conoce como el poeta del grupo. En sus films la 
agitación está casada con el folclor, la visión política con el natu 
ralismo sensual, y la revolución con ideas místicas sobre la ferti¬ 
lidad. Arsenal era algo así como un cuento de hadas en el que los 
caballos hablan y en el que las balas reaccionarias no pueden pene- 
trar el pecho desnudo de un obrero ucraniano. En su película mas fa¬ 
mosa Tierra (1930), Dovzhenko alcanzó lo que todo el movmiento del 
realismo socialista no logró: crear todo un sentido de poesía airee e 
dor del trabajo, la colectivización agrícola, las manzanas, el -ocia 
lismo, la lluvia, el amor, la muerte, y la tierra. 

Eisenstein hizo de las masas el héroe de sus películas; él fué quien 
con más insistencia se esforzó por alejar al individuo para abrir e 
campo a las masas permitiéndoles tomar conciencia de su condici5n. 
Esto más tarde se volvería ideológicamente inadecuado y diametra “ 
mente opuesto a los principios que se vió obligado a aceptar. En 
escribió sobre Huelga : "En aquel tiempo no era solo natural sino ne 
cesario confeccionar la imagen cinematográfica desde le concepto 
básico de la colectividad, unida y gobernada por una voluntad com n, 
Hoy se le pide al cine un significado más profundo, es decir a 
individualidad dentro de la colectividad", pero este no hubiera ex £ 
tido si no le hubiera abierto campo la idea más general anterior . 

En su film siguiente. El acorazado Potemkin (1925) Eisenstein a c ^h 
la perfección de su nuevo estilo. Como Huelga , parte de un hecho 
tórico -el intento revolucionario de 1905 en Odessa. Como en e i m 
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anterior, el enemigo de clase es representado por ciudadanos bur 
gueses claramente caricaturizados, y el climax nuevamente es la~"ma 
sacre que provoca una indignación apasionada. Pero el poder propa-" 
gandístico de Huelga se debe a su vitalidad cruda y tosca mientras 
que la propaqanda del Acorazado Potenkin está contenida dentro de 
una forma dramática clásica de una construcción precisa y fríamen¬ 
te calculadora. La presentación de la masacre de las escalinatas 
de Odessa es todavía la secuencia propagandística más ampliamente 
admirada y la más perfecta demostración de la teoría del montaje. 

Taradojicamente los films de Eisenstein nunca fueron aceptados 
por un público popular a pesar de su glorificación del heroismo 
popular. El era un "ingeniero" entre cineastas revolucionarios, y 
su obra revela mayor interés por las posibilidades creativas del 
cine que por los problemas específicos de hacer que los personajes 
fueran comprensibles, que las reacciones fueran explicables o que 
las situaciones políticas fueran esclarecidas. De manera que Eisens 
tem para el partido y para el público era menos popular que Pudov 
km, cuya intuición psicológica le permitía imprimirle a sus films" 
un Ínter humano mayor. En la obra de Pudovkin el mecanicismo que 
a veces notamos en los casos más extremos de los films de montaje 
está suavizado por la simpatía que siente el realizador hacia el hom 
re y sus reacciones. Sus films en su mayoría son dramas de conver¬ 
sión en los que podemos seguir paso a paso el desarrollo de la con¬ 
ciencia poltíca, desde la apatía resignada a la acción revoluciona- 
r ^ a * ha Madre (1926) describe la degradación de la esposa de un obre 
ro Y su despertar moral producido por las convicciones políticas de - 
su hijo. La caída de San Petersburgo (1927) era sobre un joven campe 
sino rompe-nuelgas que sale de la bajeza del lumpen para unirse a — 
una organización comunista. En Tormenta sobre Asia (1928) el perso- 
naje principal es un mongol que durante la Guerra de Intervención 
rechaza al imperialismo y se une al lado de los comunistas. 

Las teorías del montaje de Eisenstein y Pudovkin se diferencian en 
varios aspectos, y el desacuerdo entre los dos algunas veces termi¬ 
nó en polémica. Ambos, sinembargo, basaron su estética sobre el 
principio del conocimiento de Pavlov. Algunas de sus especulaciones 
sobre el funcionamiento automático del estímulo y de su resultado 
están emparentadas con las técnicas del lavado cerebral y de la su¬ 
gestión masiva, pero es discutible que su mezcla de Pavlov con la 
política haya resultado. Cuando Eisenstein complicó sus teorías to¬ 
davía más introduciendo el concepto de "montaje intelectual" no se¬ 
ría injusto decir que falló rotundamente en cuanto su intención era 
alcanzar con su mensaje un público popular. El montaje intelectual 
fué empleado más consistentemente en Octubre (1928) en la que Ei 
senstein trató de hacer un comentario visual a la revolución rusa 
por medio de contrastes aparentemente arrelevantes, disqresiones 
simbólicas y una cadena de asociaciones irónicas. La estructura 
compleja de montaje no resultó en la práctica en parte porque las 
imágenes, al contrarío de lo que sucede con las palabras, no parecen 
funcionar como abstracciones y no poseen un código gramatical (N. del 
T.: No compartimos esta opinión). No había nada en Octubre que sugi_ 
riera cómo se deberían combinar las imágenes para transmitir un 
mensaje significativo para el espectador no sofisticado. 

Sinembargo Octubre es uno de los films más extraños y fascinantes. 
Pero el Pueblo no le entendió, y los políticos acusaron a Eisens¬ 
tein de "formalista", el cargo más grave que se le podía hacer a un 
artista soviético en esa época. Además, existía una complicación po 
lítica reciente: Trotsky acababa de ser relevado de sus deberes 
como comisario del pueblo. La película de Eisenstein se vió atrapa¬ 
do en este delicado conflicto, y cayó en desgracia con la política 
oficial pues al reconstruir la toma del poder por los bolcheviques, 
Eisenstein le había dado a Trotsky un papel muy importante. Octubre 
fué re-editada y pronto -de acuerdo a Throld Dickinson- fué retira 
da de circulación. La línea General (1929), el siguiente film de 
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Eisenstein, también fué considerado politicamente equivocado y des 
pués de unos cambios fué distribuida bajo el título de Lo viejo y" 
lo nuevo . - ¿ - 

Eisenstein no fué la única víctima de la persecución política de 
los años treinta. Tilms de Pudovkin y Dovzhenko fueron examinados 
cuidadosamente y considerados deficientes. Tormenta sobre Asia, con 
su final metafórico en el que la tormenta revolucionaria se espar- 
ce por todo Asia, tenía mucho simbolismo y muy poco interés para 
el Pueblo. Tierra era "derrotista", "panteista", "contra-revolucio 
naria", y "muy realista". El elemento contra-revolucionario fue 
encontrado en el episodio del tractor varado; un grupo de kulaks 
recién colectivizados orina en el radiador del tractor y lo arregla. 

El clima cultural tan favorable que había hecho posible que se crea 
ra un nuevo estilo se volvió cada vez más severo. El dogma del rea" 
lismo socialista comenzaba a hacerse sentir, aún antes de que se 
formularan sus principios. 

Los líderes de la generación del cine revolucionario permitieron 
que su arte fuera utilizado al servicio de la nueva doctrina. Des¬ 
pués tendrían que sufrir bajo el yugo político que con tanto entu¬ 
siasmo habían cargado. Desde principios de los años veinte hasta 
el final de los treinta el control del partido sobre los cineastas 
inexorablemente aumentó hasta que finalmente su poder fué completo 
e ilimitado. 


Al principio la supervisión administrativa, ideológica y artística 
se hizo con gran cuidado. La nacionalización de la industria cine¬ 
matográfica había sido decretada por Lenin en 1919 pero como la 
ejecución de esta medida solo acentuaría la crisis existente enton 
ces se decidió posponerla. La censura a mediados de los años veinte 
era relativamente débil, se le abrió campo a la industria privada 
dentro de la industria cinematográfica mientras duró la Nueva Polí_ 
tica Económica (NEP) de Lenin. Sinembargo los continuos cambios de 
la estructura administrativa cambiaron la situación. El primer ob¬ 
jetivo de las repetidas re-organizaciones era poner todas las finan 
zas bajo el control firme del estado, pero cuando se terminó la 
centralización financiera a fines de los años veinte, la supervi¬ 
sión ideológica se volvió más estricta y alcanzó su punto máximo a 
mediados de los años treinta. 


El creciente control ideológico de los films soviéticos se refería 
tanto a la ortodoxia política como a la artística. Los líderes 
bolcheviques y los artistas habían debatido largamente sobre si el 
arte debería estar guiado por la autoridad del partido o si se le 
dejaría desarrollar fuera de las presiones políticas, experimentan¬ 
do con las formas en un ambiente de crítica libre. Muchos de los 
políticos revolucionarios eran a menudo reaccionarios cuando se 
trataba de la cultura, y como muchos de los artistas autoritarios, 
sus conceptos sobre estilo solían ser los del realismo burgués 
del siglo pasado. En 1924 comenzó la controversia entre los autori^ 
tarios y los liberales pero cuando Bujarin adoptó una linea toleran 
te y progresista se calmó la disputa temporalmente. El Politburó de 
cretó que ningún estilo en particular podía considerarse como repre 
sentativo del partido. 

De manera que los artistas de vanguardia tuvieron vía libre y la su 
pieron aprovechar en el cine. Además, el cine tenía la ventaja de 
ser guiado ideológicamente por Lunacherski, el comisario de informa 
ción, y gran entusiasta del cine. Aunque él simpatizaba un poco con 
lo tradicional, su actitud consecuente le garantizó al cine una gran 
libertad artística durante la primera década de la Unión Soviética. 

Aún antes de 1930, sinembargo, se le había destituido a Bujarin de 
su cargo y Lunacharski había abandonado su ministerio; Stalin y su 


clan estaban en el poder y se mostraban poco consecuentes con el 
arte. El Congreso del Partido y el del Comité Central finalmente 
definieron la función del arte como un instrumento político. Des 
puós de la Conferencia del Partido sobre el cine en 1928, las auto 
ridades cinematográficas no querían entenderse con ideas vanquar- - 
distas, formalistas, simbolistas o experimentales, que no tenían 
nada que ver directamente con el Pueblo. Todos los films debían 
ser comprendidos y apreciados por millones, y su único objetivo 
sería la glorificación del naciente estado soviético. 

A principios de los años treinta el único estilo permitido era el 
"realismo socialista". Algunos de sus : pincipios básicos eran ha¬ 
lagadores pero no cuando se pusieron en la práctica. 

El arte no sería considerado como un lujo dirigido a las clases 
privilegiadas, como un medio de recreación estética refinado para 
los conocedores. Los interlocutores del realismo socialista querían 
crear un tipo de arte que fuera verdaderamente accesible al Pueblo. 
Al mismo tiempo se le pedía al arte que contribuyera a la construc 
ción de una sociedad nueva; se le pedía que fuera una herramienta - 
educativa para enseñar el socialismo. El artista entonces debía sa 
lir de su aislamiento, despojándose de su visión particular y ex- - 
elusiva de la vida para poder estudiar y darle forma a la realidad 
política y social. De esta manera, por medio del arte realista, el 
artista podía contribuir a la construcción del estado soviético. 

De todos los artes el cine es el más importante. Así lo dijo Lenin, 
y con la ayuda del cine la gente ahora podía aprender las ideas co¬ 
munistas y prepararse para su gran tarea revolucionaria; la gente 
podía tomar parte en la construcción de la realidad futura y al 
mismo tiempo podía gozar de los diversos beneficios del estímulo a£ 
tístico. 

Mientras se podían discutir libremente las teorías del arte, la con 
troversia sobre la teoría y la praxis del cine fué agitada y, algu¬ 
nas veces, encarnizada. La victoria del realismo socialista dentro 
del partido puede ser vista como una victoria del conservatismo pe¬ 
ro lo contrario sucedió con los cineastas. Los directores estable¬ 
cidos, los virtuosos del montaje y del film poético, se oponían a 
los de la nueva generación, los "prosistas". Estos últimos, con 
Serguei Iutkevich a su cabeza, estaban en contra de lo que ellos con 
sideraban la vieja escuela, de conceptos académicos y osificados. — 
Ellos querían que los films soviéticos se ocuparan del individuo y 
del actor y no de las masas y el montaje. El debate alcanzó su cli¬ 
max en el Congreso de la Unión de Artistas del Cine en enero de 
1935, en el que se vió claramente que la mayoría favorecía a los jó 
venes, al realismo socialista y a la prosa. 

El objetivo común ahora sería la producción de films que trataban de 
una manera realista los problemas concretos relevantes directamente 
a las masas. Los directores jóvenes querían explicar la lucha de cía 
ses por medio del análisis político y no por la sugestión metafísi. 
ca. Querían apartarse de la predilección del arte tradicional por 
lo excepcional para dedicarse a los problemas típicos de la gente 
común y corriente. También querían reemplazar los films "no anecdóti^ 
eos" sobre la masa revolucionaria anónima por films sobre el indi¬ 
viduo dentro de las masas: la nueva sociedad exigía un cine nuevo, 
realismo social. 

Desafortunadamente el realismo socialista se convirtió en dogma; 
adoptó actitudes totalitarias. El mayor esfuerzo de centralización 
en la historia del cine degeneró y se convirtió en un fracaso polí¬ 
tico, moral y educativo. 

El Realismo Socialista en la práctica fué un realismo con grandes 
salvedades. Su principio básico fué formulado por el primer Congreso 
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de Escritores Soviéticos en 1934 como "la presentación veraz de 
la realidad captada dentro de su dinámica revolucionaria". Las 
salvedades yacían en la sequnda parte de la definición, una manió 
bra semántica que le servirla al réqinen como un secruro contra — 
cualquier crítica desfavorable. Lunacharski ya les había inculca¬ 
do a los cineastas que el realismo comprendía no sólo la realidad 
visible sino también los objetivos del socialismo: el naciente 
estado soviético no podía ser representado fielmente tal como se 
encontraba en la actualidad porque su perfección inherente estaba 
en el futuro. Lo que había sido sólo un consejo paternal de Luna¬ 
charski se volvió, durante el apooeo del realismo socialista, en 
un decreto absoluto; lo que teóricamente debía ser un incentivo pa 
ra rejuvenecer el arte se volvió un escudo para la burocracia, un" 
medio para volver al cine totalmente impotente como una fuerza po¬ 
lítica constructiva. La ficción social-realista se volvió una pla¬ 
taforma para el encubrimiento apologético y la invocación ritualis 
ta, mientras que todas las adversidades, los retrasos en la produc 
cción, los incendios desastrosos y otros accidentes se le achaca- - 
ban a saboteadores maléficos. Con una sensibilidad que se aproxima 
ba a la neurosis, los políticos podían tomar la menor crítica al 
sistema como algo miope, pesimista v por consiguiente, una visión 
contra-revolucionaria de la realidad socialista. 

A medida que el realismo socialista se convertía en el Cínico estilo 
aceptable el cine soviético fué perdiendo su vitalidad artística 
porque todo lo diferente, personal o formalmente de vanguardia, fué 
identificado y eliminado. La conformidad estilística e ideológica 
se exigía por las directivas del partido. Los films dejaron de ser 
la expresión de mentes creativas libres. 

El Realismo Socialista fracasó como instrumento de instrucción sen 
cillamente porque los films rara vez lograban atraer a las masas. - 
Es cierto que las más inaccesibles películas del período anterior 
de experimentación formal no tuvieron mucho éxito con un público 
popular, pero la alternativa era la propaganda estandarizada adorna 
da con un lúgubre y poco imaginativo "realismo" idealizado. 

Uno de los principales objetivos del cine soviético en los años 30 
era mostrar que tan espléndida era la vida para los obreros y los 
campesinos rusos. Esta imagen del paraíso terrenal se le presentaba 
a un pueblo que atravesaba tiempos difíciles, de planes quinquenales 
y colectivización a la fuerza. Podríamos considerar el cuadro de 
prosperidad que el realismo socialista pintaba de la sociedad con¬ 
temporánea como un medio para hacerle creer a la gente que esa socie 
dad ideal ya existía, para permitirles huir de la realidad, y para 
fomentar el espíritu competitivo necesario para aumentar la produc¬ 
ción y alcanzar ese objetivo utópico. Tero no importa cuales fueron 
sus intenciones, el- realismo socialista fué un doble fracaso educa¬ 
tivo* Este cine insípido rara vez fué apreciado por el Pueblo, y su 
falsificación de la realidad despreciaba la verdad y humillaba al 
Pueblo. 

Los sueños triunfalistas del realismo socialista no eran para las ma 
sas sino para los funcionarios del partido. La intención didáctica 
de estos funcionarios estaba descaradamente expresada en obras de 
una naturaleza casi evangélica. El "héroe positivo" se volvió el 
ideal nacional, y pronto perdió su individualidad convirtiéndose en 
un títere. El héroe positivo -"el hombre nuevo soviético"- era la 
virtud en persona; un líder recto y recursivo ya fuera en la fábri¬ 
ca, el koljoz o el partido, un ser omnisciente que solucionaba cual_ 
quier problema con coraje, sabiduría y entusiasmo socialista, que 
no distinguía entre su vida privada y su función dentro del Partido. 
Era el irreal y ejemplar superhombre de la sociedad soviética. El 
más grande de todos los héroes positivos era Stalin. 

El culto a la personalidad de Stalin en el cine alcanzó su punto al 
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gido después de la Segunda Guerra Mundial. Sinembargo, él ya ha 
bía aparecido junto a Lenin en algunos films de los años 30 como 
un consejero jovial gue fuñaba la pipa. Apareció por primer vez en 
Lenin en 1910 del mismo director, eran empresas propagandísticas 
que como fotografías retocadas y pinturas idealizadas explotaban 
la obvia popularidad de Lenin para destacar a Stalin y consolidar¬ 
lo como el verdadero heredero de Lenin. 

Así como el clásico cine ruso ha sido juznado por sus obras maes¬ 
tras, el Realismo Socialista ha sido inevitablemente juznado por 
la gran mayoría de films mediocres que se produjeron. Por consiguien 
te, su reputación, especialmente en el Occidente, ha sido inmereci “ 
demente baja. El Realismo Socialista no produjo qrandes obras de 
arte pero sí hubo algunos films que demostraban que el nuevo estilo 
no necesariamente excluía las caracterizaciones redondeadas. 

Chapaiev (1934), una historia excitante del período de la Guerra 
Civil dirigida por Serguei y Georgi Vasiliev, se convirtió en uno 
de los grandes éxitos del cine ruso. Aunque Chapaiev fué uno de los 
films que introdujo al héroe individual, su admiración no deqeneró en 
panegíricos. Además a Chapaiev se le presenta como a un hombre con 
algunos defectos, como la vanidad, la incertidumbre y una mentali¬ 
dad un poco aventurera. Tanto a los caracteres como a los hechos se 
les permitió retener su ambivalencia moral: la representación de ac¬ 
tos políticos no era necesariamente propagandista. 

En algunas ocasiones felices, la estereotipada simplicidad del esti¬ 
lo produjo un intimismo que habría sido imposible de alcanzar con 
los grandes gestos mudos del cine clásico ruso. El simpático retrato 
del botánico bolchevique Timiriazev en El diputado del Báltico (1937) 
de Josef Heifetz y Alexander Zarkhi es uno de los ejemplos menos 
pretenciosos y más cariñosos del sentimiento intimista que alguna 
vez destacó un film social-realista del producto medio del género. 

Curiosamente, ambas, Chapaiev y El diputado del Báltico, se ocupaban 
de los primeros días de la Revolución. Su asunto central era más 
bien inofensivo a la luz del clima político de la época, pero todavía 
capaz de exitar la imaginación, pr igual, de cineastas y péblico, 
algo que el realismo socialista se mostraba incapaz de loqrar con 
temas contemporáneos. En la trilogía Maxim de Trauberg y Kozintsev 
sobre la evolución del Bolchevismo (La Juventud de Maxim, El retorno 
de Maxim , El lado de Viborg , 1935-9)^ las escenas de más fuerza, tan 
to como arte y propaganda, eran aquellas que miraban hacia el pasado. 
La trilogía describía el cambio de un joven obrero desde sus años de 
pobreza a fines de siglo hasta que llega a ser miembro del concejo 
del Comisariato del Pueblo. El carácter de Maxim llegó a ser muy po¬ 
pular en Rusia y hasta apareció en otras películas que nada tenían 
que ver con la trilogía. 

Friedrich Ermler fué uno de los cineastas que más fácilmente se 
adaptó al Realismo Socialista. Su film mudo. Fragmento de un Imperio 
(1929), era aén en ese tiempo una obra ortodoxa del realismo social. 
Su personaje principal es Filimonov, un soldado de la Primera Guerra 
que se cura después de haber sufrido largamente de amnesia y despier 
ta en un mundo nuevo y próspero. Filimonov mira asombrado a su aire 
dedor: la industria pujante, las damas elegantes, los grandes edifT 
cios multifaniliares, el tráfico en las calles, la gente trabajando 
y viviendo cómodamente en una democracia industrial. 

Con el advenimiento del cine sonoro, las palabras le quitaron a las 
imágenes su función de "portadoras del mensaje", lo que hizo que el 
cine realista socialista se volviera aén más trivial y más cercano 
a su auto-destrucción. En 1932, Ermler y Yutkevich hicieron Contra ¬ 
plano , la historia de un viejo tendero, quien con la influencia de 
un oficial del partido -el héroe positivo- aprende la solidaridad 
socialista, se une al Partido y contribuye a la terminación exitosa 
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de un proyecto que sobrepasaba al plan quinquenal. Con Campesinos 
(1935) logró crear un film, que al contratio como ocurría con la 
mayoría de ese período, custó a los trabajadores del campo. El 
film pintaba un cuadro melodramático de la vida en un Koljoz y de 
la lucha contra los reaccionarios, los saboteadores y los kulaks. 

El climax del film es un sueño en el que una joven se imaqina que 
que está caminando junto a Stalin por los campos; Stalin carca al 
hijo de ella en sus brazos, y al fondo se ve una fila de tractores 
-el perpetuo emblema ciñeratocráfico de la prosperidad y el pro¬ 
greso soviéticos-. 

Al final de los años 30, se le encarnó a Ermler la presticiosa ta¬ 
rea de hacer el más qrande esfuerzo propagandístico del cine sovié 
tico hasta la fecha. Un eran ciudadano (1938-9), una obra gigante - 
en dos partes. Durante su rodaje hubo constantes confrontaciones en 
tre la ficción política y la realidad. La película era parte de una 
campaña propagandística contra el "enemigo interno" y dió la ver¬ 
sión stalinista del todavía no esclarecido asesinato del líder del 
partido Serguei Kirov en Lenincrado. El Asunto Kirov produjo los 
arrestos de Kamenev y Zinoviev en 1934 y dió una idea de lo que 
serían los grandes juicios falsos que vendrían dos años después. 
Contemporánea a estos juicios. Un gran ciudadano salió de un ambien 
te de histeria política. El rodaje del film estuvo tan íntimamente 
asociado con las purgas que los actores tenían que ser prácticamen 
te obligados a que aceptaran "papeles de enemigos". Todo el proyec 
to fué sumamente delicado; el guión se revisó varias veces de acuer 
do a las nuevas directivas del partido, y varias personas que tra¬ 
bajaban en el film fueron despedidas por cometer actos supestamente 
subversivos o fueron arrestados por la policía secreta como enemi¬ 
gos del pueblo. 

Las circunstancias alrededor del rodale de Un aran ciudadano eran 
un indicio del clima de terror político que vivía el cine soviético. 
La industria cinematográfica tampoco se salvó de las deportaciones 
y las purgas stalinistas que hubo en todo el país. El sucesor de 
Lunacharski como jefe ideológico del cine ruso durante la mayor par 
te de los años 30 era Boris Shumiatski, el responsable de aue se 
suspendiera el rodaje de La pradera de Bezhin de Eisenstein. Las 
cualificaciones de Shumiatski para su cargo eran más políticas que 
artísticas; controló severamente la ortodoxia de los cineastas y 
siempre se mantuvo leal al partido. 

Nada de raro tuvo que Shumiatski también cayera víctima de la para 
noia general que reinaba, víctima de sus propios métodos. En 1934 
Shumiatski fué el chivo expiatorio al que se le achacó la caída 
de la producción total de cine, se le destituyó de su cargo por con 
siderársele un enemigo del pueblo que había permitido que "agentes 
trotskistas y bujarinistas e infiltradores del fascismo alemán y 
japonés dañaran la industria cinematográfica soviética". A finales 
de los años 30, las tendencias nacionalistas en los films rusos au¬ 
mentaron de una manera sorprendente, y los relatos sobre problemas 
domésticos se cambiaron por los de asuntos extranjeros. La crecien 
te hostilidad hacia otros países se reflejaba claramente; a Polonia 
se la presentaba como peligrosamente amenazadora. Los films también 
se usaron para preparar psicológicamente a la gente para la lucha 
contra la Alemania nazi. 

Desde que Hitler había subido al poder siempre hubo films anti-fa£ 
cistas en los que el comunismo es el opositor positivo y directamen 
te contrario al fascismo. Uno de los primeros films de éste género 
fué Desertor (1933), en el que Pudovkin experimentó con nuevos ti¬ 
pos de montaje sonoro en el relato de otra conversión política, aun 
que ahora se trataba de un obrero alemán que ha escapado a Rusia. 
Allá gradualmente se da cuenta de la necesidad de regresar a su tie 
rra natal para pelear contra el nazismo y ayudar a crear la revolu 

ción proletaria. 


1938 fué el año en el que la industria cinematoqráfica rusa real 
trente reunid todas sus fuerzas para preparar el combate con los - 
nazis: se exhibieron más que nunca films anti-qermanos. Entre estos 
fiquraban El profesor Mamlock , de Adolph Minkin y Herber Rappoport, 
sobre la persecución racial, 1x3s soldados del Pantano, de Alexander 
Macheret, sobre los campos de concentración, y Alexander Nevski, de 
Eisenstein, su primer film sonoro completo. Esta película claramen- 
te se refería a la posible invasión alemana aunque el relato tiene 
lugar en la Rusia del siqlo trece. 


Films como éstos fueron retirados de las pantallas durante el pacto 
ruso-germano pero fueron destribuidos nuevamente después del ataque 
de Hitler a la Unión Soviética en 1941. A las pocas semanas del ata 
que la industria cinematográfica se organizó para producir films pa" 
recidos a los "agitki" de la Guerra de Intervención. Films cortos efe 
propaganda se usaron para sacar "álbumes mensuales" diseñados para 
inspirar y enseñar a los que combatían en el frente y a los que tra¬ 
bajaban en el campo y las fábricas. La producción anual contenía, por 
ejemplo, varios cortos que revivían la memoria de los héroes popula 
res Maxim y Chapaiev, así como también había un corto dirigido por - 
Kozintsev en el que Napoleón le manda un telegrama a Hitler previ¬ 
niéndolo contra una invasión a Rusia. 


A los documentalistas se les puso a trabajar inmediatamente y se les 
mantuvo ocupados durante toda la guerra. En conjunto, el documental 
ruso de la Segunda Guerra Mundial, con gente como Leonid Varlamov, 
Román Karmen, Yuli Raizman, y Dovzhenko, constituye uno de los más 
notables acontecimientos de ese género. El tono de los films, que 
cubrían diferentes facetas de la guerra, es sorprendentemente veraz 
y poco emotivo, mientras que los films de ficción eran despliegues 
de indignación virulentos. No es de extrañarse que la versión cine¬ 
matográfica de Fudovkin de "Furcht und Elend des dritten Reiches" 
de Brecht fuera considerada muy mansa y nunca distribuida. 

El saqueo alemán de los territorios ocupados y la valrosa resisten 
cia de los soldados y guerrilleros se usaron frecuentemente para 
fomentar el odio. Había una pasión en estos films que pedía vengan¬ 
za, y a menudo mostraban que tarde o temprano los invasores serían 
derrotados y castigados sin piedad. 

Al mismo tiempo la glorificación monómana del Partido desapareció 
de la propaganda. Secretario del Comité de Distrito (1924) de Ivan 
Piriev era virtualmente el tínico film en el que la posición del hé¬ 
roe como oficial del partido era enfatizada junto con sus virtudes 
patrióticas. Toda la atención y el sentimiento estaban generalmente 
enfocados en la lucha contra los alemanes; esto le dió a las pelícu 
las de la resistencia una unidad de mensaje excepcional. En Ella 
defiende su país (1943) de Ermler, el personaje principal es una mu 
jer rusa que ha perdido a su marido y a sus hijos durante la guerra 
y que, enfrentada a la fuerza superior de los invasores alemanes, 
lucha valerosamente con un hacha. Como se templó el acero de Mark 
Donskoi trataba de los actos violentos perpetrados por el ejército 
alemán cuando intervino en Ucrania en 1910, pero el mismo director 
regresó en 1944 con un equivalente contemporáneo. El areo iris , un 
relato sobre las masacres alemanas de mujeres, ancianos y ñiños cuan 
do ocuparon un pueblo ucraniano. La muchacha N° 217 (1944) de Mi- 
jail Romm es otro film famoso que describe el trato dado por los ale 
manes a los prisioneros de campos de concentración. 

A fines de los años 30 -y no solo en el cine- el patriotismo sovié 
tico ya había buscado temas históricos y encontró sus ideales en Ta 
época pre-revolucionaria. Durante la guerra, este tratamiento nació 
nalista de la historia, hizo que se revaluaran muchos de los genera 
les zaristas y fueron puestos como modelos para el resto de la na¬ 
ción. La Segunda Guerra Mundial en la terminología soviética era la 
"Gran Guerra Patriótica" así como a la guerra de 1812 se le llamó 
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la "Guerra ra triótica". Muchos de los films de propaganda trataban 
sobre los héroes rusos de las querrás napoleónicas. En Suvorov 
(1940), film épico de Pudovkin, se muestra la represión ele las re 
beliones polacas y la victoria de Suvorov sobre Napoleón. Kutzov de 
Vladlmir Petrov también pertenece a esta categoría y, en 1944/ era 
una advertencia contra los invasores, ya que ni siquiera el ejérci^ 
to de Napoleón había podido con Rusia. 

Al comienzo de la querrá la mayoría de los estudios se trasladaron 
de la capital por razones de seguridad -una de las razones por las 
cuales el control del partido fué menos severo. Después, la influen 
cia del partido y la censura aumentaron nuevamente, aún más que an¬ 
tes de la guerra. Algunos films que se habían hecho con la cuidado 
sa supervisión de la censura también fueron denunciados publicamen 
te por el Comité Central. Las comedias de post-guerra se prohibieron 
porque, de acuerdo a Dabitsky y Rimberg, todo chiste era tomado como 
algo contra el régimen. Muchos de los directores se encontraron nue 
vamente en las listas negras de Stalin. Se les tildó de "elementos 
cosmopolitas" y se les persiquió, al mismo tiemjx5 que en Hollywood 
se acusaba a algunos cineastas de ser "anti-americanos". Eisenstein 
siempre fué objeto de sospechas durante el rodaje de la segunda par 
te de Ivan el Terrible .Trauberg, Kozintsev, Yutkevich y muchos otros 
tuvieron que permanecer inactivos. A Dovzhenko le tocó ver la prohi. 
bidón de la versión no revisada del que sería su último film: se 
le acusó de haber ignorado los principios del Realismo Socialista 
cuando hizo Michuron, una biografía de un personaje histórico. 

Pudovkin dedicó uno de sus últimos films. El Almirante Nakhimov , a 
un héroe de la Guerra de Crimea. El film se rodó en 1946 pero fué 
severamente castigado por "Izvetsia" al haberle encontrado el par ti 
do algunas objeciones. Pudovkin tuvo que retractarse y admitió que 
había desconocido la "intención superior" del tema. El film fué re 
visado y partes se volvieron a filmar para que en su versión final 
la película sirviera como un instrumento de propaganda contra las 
potencias occidentlees. La película termina con una visión en la 
que las fraqatas de la Guerra de Crimea se convierten en modernos 
buques de guerra soviéticos. La "guerra fría" había llegado a los 
estudios cinematográficos. 

Hasta la muerte de Stalin se produjeron numerosos films de propagan 
da anti-occidental igual de infames a los films norteamericanos anti¬ 
comunistas. Esta campaña recibió un empujón en 1948 con La cuestión 
Rusa de Mijail Romm, en la que un periodista norteamericano que so 
encuentra viajando en Rusia descubre que los políticos de Moscú no 
son los verdaderos enemigos. Cuando renresa a su país es perseguido 
por las autoridades, atacado por la prensa, y pierde a su esposa y 
su hogar porque se niega a recibir órdenes de los capitalistas. Al 
final, el periodista le habla a sus compatriotas: "Los enemigos de 
Estados Unidos no están en Moscú sino en Washington'.". 

Numerosos films anti-americanos como el de Romm se produjeron en 
1950. En Misión Secreta , también de Mijail Romm, los generales 
americanos aliados con Hitler y Himnler planean unirse contra la 
Unión Soviética en la última parte de la Guerra. En Ellos tienen un 
país , de Alexander Feinzimmer, los americanos tratan a los huérfanos 
dTóuerr« alemanes como esclavos y los adoctrinan para convertirlos 
en fascistas anti-rusos. Encuentro en el Elba , la impresionante pe __ 
cula de Grigori Alexandrov, trata de los contiletos entre las gran¬ 
des potencias en Alemania inmediatamente después de la guerra, y 
muestra como los americanos cooperan con los ex-nazis. En ambos la¬ 
dos de la "cortina de hierro" este argumento era uno de los que se 
repetía con más frecuencia. El anti-americanismo del cine ruso era 
ayudado por los films similares que surgieron en los otros países 
socialistas. 

La producción anual de la industria cinematográfica soviética bajó 
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notablemente después de la guerra, y alcanzó su punto mis bajo en 
1952 cuando solo se exhibieron cinco films nuevos. La causa prin¬ 
cipal fué el crecimiento desproporcionado de una censura burocrá¬ 
tica: todo guión debía ser revisado por 28 comités antes de que se 
pudiera filmar. Por consiguiente, la escogencia de temas se vió 11 
rítada a unos pocos "clichés" políticamente aceptables al régimen? 
Ademas oe la demagogia anti-americana, los films rusos se dedicaron 
a las novelas "rosa" del Koljoz, a las biografías de grandes hom¬ 
bres y al culto de la personalidad de Stalin. 

F.1 género de I 03 films épicos exaltando la imáaen de Stalin -El Jura- 

L A batalla de Stalingrado (1949), La caída de Bñ VTfn 

, El ano inolvidable (1952)- fué la absurda etapa final del 

realismo socialista. Con él el estilo grandielocuente regresó al 

cine ruso pero de una forma grotesca, falta de vida. Este estilo era 

ras bien barroquismo socialista en vez de realismo socialista, y su 

personaje principal no era solo el más positivo de los héroes. Era 
Dios. 


En 1953 Stalin murió. El deshielo post-stalinista del cine soviético 
está ilustrado con símbolos muy concretos casi risibles en Cielo 
despejado (1961) de Grcgori Chujrai. 

En el Vigésimo Congreso del Partido Comunista, Khrushev habló del 
pasado reciente: 

...nuestras películas históricas y militares y algunas creaciones 
literarias nos hacen enfermar. Su verdadero objeto es la difusión 
ael tena de alabanzas a Stalin como qenio militar. Recordemos La 
caída de Berlín. E.n ella solo actda Stalin, dando órdenes en uña sa 
donde hay muchas sillas vacías... Y donde está el comando mili- - 
tar? Donde la oficina política? Donde el gobierno?. Qué están hacien 
do, en qué se están ocupando? No hay nada sobre ellos en la película. 
Stalin actóa por todos....Todo es mostrado a la nación bajo esta 
falsa luz.Por qué? Para rodear a Stalin de gloria, contra los hechos 
y contra la verdad histórica... 

Stalin conocía el país y la agricultura solo en las películas. Y 
estas habían vestido y embellecido la situación que existe en ella. 
Así, muchas películas representaron la vida en las granjas colectivas 
como si las mesas crujieran bajo el peso de pavos y gansos. Evidente 
mente, Stalin creía que ésta era la realidad..." “ 

Después de esto todas las escenas en las que aparecía Stalin fueron 
recortadas de los films viejos, no menos escrupulosamente que cuando 
sacó a Trotsky de Octubre treinta años antes. La historia del cine 
soviético siempre Ha sido la historia del cine y la política. 


Tomado del libro "POLITICS AND FILM" 
escrito por Leif Furhammar y Folke 
Isaksson, 1968. 
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PROPAGANDA DF. ESTADO F IDENTIDADES NACIONALES 



Por: Patricia Dantini 

El cinc soviético contemporáneo es todavía un misterio para un buen 
número de cinefilos franceses, a pesar de las "semanas del film 
soviético" organizadas en diversas ciudades de Francia y los "paño 
ramas del cine soviético" que ofrecen ciertas salas de proyección 
de la capital; la última de estas fué la presentada por el Centro 
Georgcs Ponpidou. 

El cine soviético ocupa un sitio poco apreciable en el mundo y no 
tiene ninguna relación con la importancia econónica, política y de¬ 
mográfica de la que se enorgullecen en la URSS. Tenemos aquí que 
ocuparnos de un cine militante y de propaganda que goza en su país 
de una gran audiencia (según el número de Abril 1973 de "Cinéma", 
cada soviético ve un promedio de 19 películas por añol). 

Se deduce por una parte, que los políticos responsables no conside¬ 
ran como primordial la exportación de películas que se dirigen prime 
ro que todo al ciudadano soviético y por otra, que los importadores 
extranjeros están poco motivados para adquirir obras comercialmente 
sin interés, puesto que no corresponden a los gustos de su público. 

Falta de oferta y falta de demanda, por lo tanto es normal que el 
cine soviético sea bastante desconocido y que ocupe un sitio muy mo¬ 
desto en el cine mundial. May que aceptar que existe otro fenómeno 
que se suma al primero para disminuir aún más el impacto del cine de 
la URSS; 3c trata lógicamente, de la mediocre calidad que muchos le 
reconocen. Pero concluir que toda la producción es mala sería un 
error. El acusado es aquí, principalmente, lo que se llamaría el 
"cine dominante y oficial". 

LA LINEA A SEGUIR 


Antes de ir más lejos os conveniente definir el terreno sobre el cual 
se "desarrolla" el arte cinematográfico en la Unión Soviética. La 
política cinematográfica está establecida en sus grandes ejes por el 
"Goskino": Ministerio del Cine. Este planifica la producción tanto 
cuantitativa como cualitativamente. En la actualidad, responde a las 
directivas emanadas del 25 Congreso del PCUS que ha definido la 
línea a seguir para los años en curso, determinando los principales 
temas que serán tratados por el cine. Con respecto a estas líneas ge 
nerales, los treinta y nueve estudios de la URSS determinan y finan¬ 
cian a su nivel, su própia producción. Para este efecto tienen un 
cierto número de directores y guionistas que pertenecen al estudio. 

El VGIK (Instituto cinematográfico del estado) situado en Moscú, es 
el único crisol del cine soviético. Fué fundado en 1919 por el actor 
y director Vladimir Gardine; Serguei Eisenstein enseñó ahí su arte. 

Hoy en día, la escuela comprende siete talleres donde están represen 
tados todos los oficios del cine. Se es aceptado por concurso. Los 
más importantes directores han aprendido allí su oficio: Tchoukrai, 
Koutniev, Tarkovski, Taradjanov y muchos otros. En cuanto a los pro 
fesores actuales, estos son ex-alumnos del VGIK, tales como Serguei 
Mondartchouk y Serguei Guerassimov. Los egresados de esta escuela 
forman casi la totalidad de los obreros del cine en los diversos es¬ 
tudios de la URSS. En sus inicios están rodeados por profesionales 
do renombre y su trabajo es "atentamente" vigilado. 

Por lo tanto, a partir de la 9 ideas "voluntaristas" de origen estatal, 
so desarrolla un cine "oficial y dominante" que deja muy poco lugar 
a la expresión de una creatividad personal. I<os diferentes temas de 
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este "cine oficial" se agrupan alrededor de tres ideas principales 
a saber: la autosatisfacción, el adoctrinamiento y la diversión. 

LA AUTOSATISFACCION 


La Revolución de Octubre, la "Gran guerra patriótica" de 1940, el de 
porte y las grandes realizaciones del Estado, así como el tema del ~* 
anti-capitalismo, son una fuente inagotable para el cine, en el cual 

en fin principal es la valoración del pueblo soviótico y la cohesión 
nacional. 

• 

Las películas que tratan estos temas quieren poner en relieve la bra 
vura, el heroísmo, la solidaridad, el patriotismo y la fuerza de al¬ 
ma del pueblo soviético. 

-Las grandes páginas de la Revolución de Octubre son ampliamente evo 
cadas en la pantalla, así sean entre otros el film de Youli KarassiJc, 

6 Julio (1968), que recuerda el 5°Congreso de los Soviets sobre 
el problema de la paz, o el film de Vassili Ordynski La Plaza Roja 
(1973), consagrado a la formación de la armada roja en 1918, o aftñ 
el de Evgueni Matveev, El amor de la tierra (1974), que trata sobre 
los primeros años de la colectivización. 

Los años 70 vieron la aparición de una serie de films tales como 
El Odio (1978) de Samuel Gasparov, Hijo de Campesinos (1977) de Irina 
Tarkovskaia y Allá abajo, más allá de la ribera (i£76) de Mikhail 
Ilienko, consagrados al aldeano inspirado por la gran verdad de la 
revolución. La guerra civil vista del lado de los "blancos" y algu¬ 
nas veces abordada: La Fuga (1972) de Alexandre Alov y Vladimir 
Naoumov es un film del principio de los años 70 que trata el proble 
ma de la inmigración blanca; citemos igualmente La esclava del amor 
(1975) de Nikita Mikhalkov, film más reciente, que supo franquear 
las fronteras de la Unión Soviética. ' 

-El tema de la "Gran Guerra Patriótica" es uno que toca todavía más 
profundamente una gran parte de la población y que siempre quiere 
galvanizar las masas después de 40 años. 

Combatían por la Patria (1975) de Serguei Bondartchouk es el ejemplo 
típico de toda una serie de films que tratan con fuerza escenas de 
combate y de lucha contra el invasor. Pero todos los aspectos del 
film de guerra han sido ampliamente explotados: el espionaje, la re 
sistencia, la infancia marcada por la querrá y la readaptación a la 
vida civil. 

Las fastidiosas superproducciones de Youri Ozerov, Liberación (1973) 
y Soldados de la Libertad (1977), presentan la Unión Soviética como 
la liberadora del mundo en guerra y la salvaguardia de la paz. 

Entre tanto se producen tres films significativos: J,a Ascención (1977) 
de Larissa Chepitko, sobre el tema del resistente que muere por no 
traicionar a sus camaradas; 20 días sin guerra (1976) de Alexei Guer 
man, consagrado a la tragedia de la retaguardia; Los Huérfanos (1977) 
de Nikolai Goubenko que trata sobre la infancia maltratada por la 
guerra. 


-Igualmente, el cine "oficial" se complace en producir films donde el 
deporte es honroso. Estos tienen como meta, entre otras, asegurar su 
fuerza sobre el pueblo soviético, insistiendo sobre el nómero de vic 
torias que obtienen los deportistas de la URSS sobre sus rivales ex¬ 
tranjeros (y no socialistas). 

Además, las Olimpiadas ya próximas (?) hacen del deporte un tema de 
actualidad. El deporte tal y como se practica en Occidente es puesto 
en tela de juicio sin cesar. Basta citar como ejemplo el film de Vic 
tor Sadovski Una meta, todavía una meta (1972). 
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-Las grandes realizaciones del Estado de las cuales la más importan 
te parece ser la vía férrea Eaikal-Anour (BAM ), producen para'el p?T 
blico soviético numerosos films documentales que ponen de relieve “ 
el consenso nacional, permitiendo que salgan a la luz los proyectos 
industriales del país. 

-El tema del anticapitalismo y particularmente el antiamericanismo 
está evidentemente omnipresente en la producción cinematográfica so 
viética. Citemos La huida de Mr. Mac Kinley (1975) de Mikhall Chvelt 
ser y La selección de una neta (1974) de Igor Talankine, donde los “ 
"buenos soviéticos" se parangonan con los "malos americanos" sobre 
el problema del armamento nuclear. 

EL ADOCTRINAMIENTO 


La producción económica, la evolución de las mentalidades y la forma 
ción de la juventud, constituyen las mayores preocupaciones de la so 
ciedad soviética. También los films que tratan estos temas buscan 
dar una solución a los problemas, desarrollando la buena actitud que 
debe adoptarse frente a ellos. 

El primer film que abrió el canino a toda una serie consagrada a la 
producción económica es La prima (1974) de Serguei Mikaelian, donde 
una brigada de trabajo rehúsa la prima que acuerda el Estado a las 
empresas que se han adelantado al plan, por considerarla injustifi¬ 
cada. 


Este film desarrolla la idea de que lo que debe hacerse para mejorar 
el rendimiento y la calidad de la producción económica es la forma¬ 
ción de un nuevo hombre soviético, un trabajador progresista, cons¬ 
ciente, responsable, que no duda en denunciar todo lo que molesta y 
debilita la productividad. En el mismo orden de ideas, Youli Karas- 
sik realizó recientemente Mi opinión personal (1977). 

Además, el cine es empleado para denunciar esa "tara" del socialis¬ 
mo que representa la persistencia del espíritu burgués y religioso. 

El film Una mujer dulce (1977) de Vladimir Fetine, es la ilustración 
de un tema que podría Formularse en estos términos: "la burguesía no 
proporciona la felicidad". La heroína del film es una mujer de carác 
ter "pequeño-burgués", quien malgasta su vida. 

En cuanto a los films de Anna Manassarova, Busco mi destino (1975) y 
de Mikhail Chveitser, La huida de Mister Mac Kinley (19^5), citados 
anteriormente, estos tienden a probar que la religión no puede apor 
tar ninguna ayuda al hombre (aunque parece que cierta parte de la 
población soviética es bastante reticente en admitir la posición del 
régimen sobre este punto). 

El niño que será el ciudadno soviético del mañana, debe ser educado 
dentro de normas morales muy precisas. Los padres al igual que los 
maestros deben estar conscientes de la inmensa tarea que les incumbe. 
De ahí la cantidad de films consagrados a la educación del niño: 

Una llave estrictamente personal (1977) de Diñara Assanova; El diario 
ele un director de escuela (1976) de Boris Broumine; No dejaremos 
que eso suceda (19741 de Ilia Frez; y Una Farsa (1977) de Vladimir 
Menchov. 

No debe olvidarse que los films de animación no están desprovistos 
de una meta educativa (historias simples con un héroe positivo; deco 
rados, animales y personajes que son presentados de una manera rea¬ 
lista para facilitar la identificación del héroe por parte del niño). 

LA DIVERSION 


Esta idea agrupa un cierto nómero de categorías cinematográficas en 
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las que el "mensaje" puede parecer relativamente "neutro" comparado 
con las precedentes: se trata de películas de costumbres, adaotacio 
nes de obras literarias clásicas y diversas películas de acción. “ 

-Las películas de costumbres responden al gusto del páblico soviéti 
co por lo romancesco. Sacrifican todo sin excepción al tena del amor, 
pero existe en la producción cinematográfica soviética un sólo film 
que escape a la intriga amorosa tradicional?. 

Por lo tanto, las películas de costumbres tienen el mérito de poner 
en relieve el papel de la mujer en la sociedad soviética. Estas tra 
bajadoras infaticrables sobre cuyas espaldas reposa la economía, ven 
el estatuto de igualdad que tienen con los hombres en la vida activa 
desaparecer en la vida privada. Poco respetadas por los hombres que 
aman, hombres que a menudo son unos borrachos y buenos para nada, 
así sean madres solteras o mujeres casadas y abandonadas, aparecen 
en el cine como los elementos fuertes de la sociedad: Retrato sobre 
la lluvia (1977) de Gavriil Eguiazarov.La recién llegada (1978) de 
Valeri Lanskoi. Invócame sobre las claridades lejanas (T977) de 
Stanislas Loubchine y Guerman Lavrov, sobre un guión póstumo de Vas 
sili Choukchine. “ 

Pero las ciudadanas soviéticas no quieren ser consideradas únicamen 
te cono trabajadoras. Así lo atestigua el film de Eldar Riazanov, “ 

Un romance de oficina (1978) , ellas también quieren ser mujeres en 
su totalidad. Dicho esto, la mujer fatal soviética no ha nacido aún! 

Y cuidado con el adulterio pocas veces evocado en el cine soviético 
con una sola excepción: La Unica (1979) de Lossif Kheifitz. 

En el cine soviético de todas las épocas, las adaptaciones cinemato¬ 
gráficas de obras clásicas literarias han sido numerosas. La produc 
ción actual no está en desacuerdo con esta afirmación. En general, 
estas adaptaciones sufren de un cierto "academicismo". Igualmente, 
hay que anotar que les gusta adaptar obras con "carácter social". 
Acordémonos de Pieza inconclusa para piano mecánico (1977) de Nikita 
Mikhalkov, basada en una obra de juventud de Tchekhov: "El loco 
Platonov". 

-El ptíblico soviético es igualmente goloso por las películas de aven 
tura y por las policíacas. 

Los films de aventura encuentran su inspiración en el lejano pasado 
de Rusia ( Zakhar Berkut , 1972, de Leonid Ossyka) ya sea en los paisa 
jes de la Taiga y en la evocación de la vida en Siberia ( Las gaviotas 
no vuelan hasta aquí (1978), de Boulat Mansourov y Siberiáda (1978), 
3e Andrei Mikhalkov-Kontchalovski). 

Las películas policíacas (Regalos por teléfono, 1977, de Alois Bren 
tch y Una medicina contra el miedo , 1-)T8, de Albert Mkrttchian) están 
tristemente construidas sobre el mismo esquema de sus homólogos oc¬ 
cidentales, aunque a menudo son más moralistas. Añadamos que se en¬ 
cuentran hasta "westerns" ( El caballero sin cabeza , 1974, y Armado 
y peligroso , 1977, de Vladimir Vainchtok). Estos films no tienen 
nada que envidiar a los peores modelos del género). 

-Entre la categoría de las películas diversas, dos tendencias se de£ 
granan con particularidad. Se trata de los "films ecológicos" y de 
la adaptación cinematográfica de cuentos para niños. El problema de 
la protección de la naturaleza es también de actualidad: El Mar (1978) 
de Leonid Ossyka está consagrado a la salvaguardia del mar de Azov 
donde el nivel baja constantemente y la salinidad aumenta. A bordo 
del Baikal (1973) de Serguei Guerassimov trata sobre la polución del 
Éaikal por las fábricas de celulosa. El film más conocido sobre es¬ 
te tema continóa siendo Dersu Uzala de Akira Kurosawa. 


Los cuentos para niños son tradicionalmente numerosos; se encuentran 
allí todos los personajes del folclore ruso: el duende Chichok 
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(El pato del pueblo, 1977, de Boris Bouneev), Iván, el bueno para 
nada, ingenuo y generoso; Babayaqa, la vieja bruja. Loukomor. el 
viejo sabio que vive retirado del mundo (De cómo Ivan el inocente 
fué en búsqueda de la maravilla , 1978, de Nadejda Koch'everova) . 

LOS OSTENTOSOS ANOS DE LA MARGINALIDAD 


Las tres ideas presentadas anteriormente no tienen la pretensión de 
reagrupar exhaustivamente el conjunto de temas que puede desarrollar 
el cine soviético "oficial" pero sí dan una idea de los que son más 
significativos. 

Sin embargo, al leer los estudios cinematográficos soviéticos, tales 
como"El film soviético" o "Kino Isskoustvo", resulta que el cine de 
la URSS no se reduce enteramente al "cine dominante y oficial" que 
acabamos de abordar, puesto que permite que se desarrolle en su 
seno y a su lado, un cine diferente que podemos calificar de "margi 
nal" debido a su débil importancia cuantitativa. 

El cine "marginal" no es una cateaoría homogénea. Deja escapar dos 
tipos de marginalidad; el cine de autor y el cine de las minorías na 
clónales. 

-El cine de autor puede definirse como una calidad cinematográfica 
particular y original, una manera artística que no se preocupa por 
los temas impuestos, los ignora o los mira como forma accesoria. No 
vive sino por la calidad y la reputación de ciertos directores. Sin 
embargo, si tiene un débil impacto sobre la población, es a él al 
que se le debe el renombre del cine soviético contemporáneo en el ex 
tranjero. 

Los años 60 constituyeron un período "fastuoso" en cuanto a la margi 
nalidad tolerada. Actualmente, después de un endurecimiento del régT 
men, la marginalidad se expresa principalemente en el arte. Esta no 
se define como una crítica directa al aparato del Estado, sino simple 
mente como una desviación artística en el interior de los temas im¬ 
puestos o aún fuera de ellos, siempre y cuando las obras no sean 
francamente contestatarias. 

Nikita Mikhalkov y Andrei Tarkovski son los mejores representantes 
de esta tendencia. Mikhalkov prepara los temas impuestos y los sobre 
pasa dejando expresar su propia creatividad artística; se refugia en 
el dominio de "el arte por el arte". En cuanto a Tarkovski, es cier 
tamente el Cínico cineasta soviético contemporáneo cuyas obras esca¬ 
pan totalmente los temas del cine dominante y su impacto es mucho 
más considerable en el extranjero que en la URSS. 

El cine de ciertas minorías nacionales refleja la irreductibilidad 
de las diferencias étnicas y culturales entre las diversas nacionaljL 
dades de la Unión Soviética. Se trata de un cine tipo y original de 
las minorías nacionales del Cáucaso y del Asia Central que se bene 
ficia, hay que aceptarlo, de la distancia que los separa del régimen 
de Mosóú. 

Esto, en efecto, no concierne ni a las repúblicas bálticas ni a la 
Bielorusia, Moldavia y Ucrania, donde la influencia de la República 
Rusa y la proximidad del poder central han reducido las diferencias 
que podían existir. Si la producción cinematográfica de estos últi¬ 
mos años se ha descarriado en cierto momento de la línea oficial, su 
cine desarrolla hoy en día, casi exclusivamente, los temas del "cine 
dominante" y no está marcado por ninguna originalidad. 

El cine que nos llega del Cáucaso y de la región de las estepas es 
un cine de calidad totalmente diferente al "cine dominante" de la 
URSS. Ignora los temas impuestos por la línea oficial; no aparecen 
los problemas de producción, de mentalidad ni de la juventud. Al 
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igual que jamás se evoca la guerra del 40. 

Sin embargo, sucede que la producción cinematográfica de ciertas re 
públicas tolera los films histérico-revolucionarios sobre la insta¬ 
lación del poder soviético. Este tipo de films parece ser el escollo 
sobre el cual se frustra todo el joven cine de las minorías naciona 
les que aún no ha adquirido suficiente "autonomía" y "talento" para 
escapar. 


Para las minorías del Cáucaso y del Asia Central, los problemas no 
son evidentemente los mismos que para Rusia y las costumbres son di 
ferentes. Su cine encuentra la inspiración en el folclore, las tra¬ 
diciones locales y las preocupaciones propias de estas repúblicas. 

El Cáucaso reagrupa tres repúblicas: Georgia, Armenia y Azerbaidjan; 
el Asia Central cuenta con cinco: Kirghizie, Ouzbékistan, Turkmenia, 
Kazakhstan y Tadjikistan. 

EL = CINE = DE = LAS_REPUBLICAS DEL CAUCASO 

GEORGIA. 


La industria cinematográfica existe en Georgia desde hace medio si¬ 
glo. Hoy en día los decanos de la dirección cinematográfica se lla¬ 
man Tenguiz Abouladze y Rezo Tchkeidze. Los otros directores impor¬ 
tantes son: Otar Iosseliani, Otar Abesadze, Gueorgui Daniela, Eldar 
y Gueorgui Chenguelaia, Lana Gogoberidze. 

Toda la producción cinematográfica georgiana actual o pasada, se apo 
ya principalmente sobre los rasgos de carácter dominantes en los 
georgianos, a saber: el buen humor, la fantasía y el gusto de la vida. 

El folclore tiene puesto de honor. Tomemos solamente como ejemplo las 
numerosas comedias realizadas en los estudios "Grouziafilm" de Geor - 

gia. La Golondrina (1972) de Nana Medlidze es un film lleno de humor, 
consagrado al fútbol, deporte adorado por los georgianos. Las melo ¬ 
días del barrio Veriiski (1974) de Gueorgui Chenguelaia es una come- 
dia musical en la que la heroína es una pequeñita que canta y danza 
a la maravilla (su repertorio se compone de canciones populares y 
danzas folclóricas) Mimino (1977) de Gueorgui Daniela tiene como 
héroe un piloto de helicóptero que caricaturescamente contiene todos 
los rasgos de carácter del verdadero georgiano. 

En el film de Eldar Chenguelaia, Los Picaros (1977), dos amigos cons 
truyen un dirigible y vuelan por los aires. No son ni inventores ni 
técnicos, sino fantasiosos y farsantes en el sólido buen sentido. El 
film está inspirado en el folclore georgiano y sus leyendas con una 
nota de buen humor, de optimismo y de sabiduría. 

En La Madrastra Samanichvili (1978), Eldar Chenguelaia presenta dos 
personajes tipos del cine georgiano: el buen padre de familia traba 
jador y el "vividor indolente". 

Pero la producción cinematográfica es rica en filmes de todos los gé 
ñeros. 

Amor, es grande tu fuerza (1977) es un film que reúne tres cortome¬ 
trajes sobre el tema del amor, un cierto regreso a la plástica cine 
matográfica del cine mudo es el que le sirve de unión. Los directo¬ 
res de estos cortometrajes son nuevos llegados: Revaz Tcharkhalachvili, 
Daadour Tsouladze, Amiran Darssavelidze. Gueorgui Chenguelaia consa¬ 
gró un film, Pirosmani (1971), a la obra de un pintor primitivo geor 
giano: Niko Pirosmanichvili. 


Le debemos a Tenguiz Abouladze El árbol de los deseos (1978): sucede 
en un pueblo rodeado de rocas donde viven pastores valdeanos cuya 
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vida está ligada a las estaciones, pero se acerca la revolución, lo 
nuevo y lo antiguo se oponen... Sobre este tena, Tenguiz Abouladze 
nos pinta toda una serie de personajes originales, que no se pliegan 
bajo el peso de lo cotidiano y quienes ridículos y trágicos, siguen 
su canino lejos de las normas, viviendo intensamente sus sueños. 

También Abouladze denuncia la crueldad de las tradiciones seculares 
a través del amor trágico de dos jóvenes: debido a que ella ha mira 
do al hombre que ana después de su matrimonio forzado con otro, la~ 
joven encontrará la muerte por haber infringido las leyes ancestra¬ 
les. 

Pero los georgianos ven con nostalgia la muerte de sus tradiciones 
de aldeanos y de criadores de caballos. Numerosos films se han consa 
grado al abandono de los campos: Mikela (1964) de Eldar ChenguelaiaT 
La gran ciudad verde (1967) de Merab Kokochachvili, La primavera re¬ 
gresará pronto (1969)de Otar Abesadze y La caravana blanca (1063) cíe 
Eldar Chenguelaia y Tamaz Meliava. El film más conocido sobre este 
tema continúa siendo ¿Quién ensillará el caballo? (1972) de Chota 
Managadze. El viejo AkThas trabaja en una hacienda de criadores de 
caballos en Abkhazie. Sus dos hijos se han instalado en la ciudad. 
Alkhas recoge a su nieto para hacer de él un caballero capaz de per 
petuar la tradición. 

ARMENIA 


El arte cinematográfico se desarrolló en Armenia en el curso de los 
años 20. Los principales directores actuales son: Serguei Paradjanov 
(cuya carrera fué contrariada por una larga detención). Frounze Dov 
latian, Edmond Keossaian, Ilenrikh Malian y Gabrat Oganessian. Se — 
encuentran los inevitables films histórico-revolucionarios, tales 
como El Nacimiento (1977) de Frounze Dovlatian, consagrado a la in£ 
tauracíón del poder soviético en Transcaucasia. 

El cine está marcado sobre todo por la tragedia de este país que 
fué disputado desde el siglo 16 hasta el 17 entre los Turcos y los 
Persas y donde luego los Turcos practicaron una política de extermi¬ 
nación. Naapet (1978) de Henrikh Malian, un film igual de árido como 
el paisaje que le sirve de fondo, cuenta la historia de un hombre 
que ha perdido toda su familia en 1915 y que luego vive en el desier 
to, "lejos de los vivos". Sólo el amor de una mujer que sufrió la 
misma tragedia lo regresará a la vida. 

Pero el cine armenio, en su totalidad mirando hacia su pasado, produ 
ce algunas comedias, como por ejemplo Cuando llega septiembre (19747 
de Edmond Keossaian, en el que el héroe es un viejo campesino armenio 
que va a pasar algunos días en Moscú. 

AZERBAIDJAN 


Los principios del arte cinematográfico en Azerbaidjan datan como en 
Armenia de los años 20. Entre los directores de este país se pueden 
citar Tofic Tagui Zade, Eldar Kouliev, Gassan Seidbeili y Ajdar 
Ibraguimov. 

La explotación del petróleo con los yacimientos de Bakou, constituye 
un fondo ideal para un buen número de films histórico-revolucionarios 
( Mis hijos , 1972, de Tofic Tagui Zade. Una explosión de felicidad , 
1S78, de Eldar Kouliev). 

Pero la producción cinematográfica de Azerbaidjan se preocupa hoy 
en día por el problema de la liberación de la mujer (problema deli¬ 
cado para este país musulmán). En El precio de la felicidad (1977), 
de Gassan Seidbeili, una madre, debido al miedo de transgredir las 
tradiciones, rehúsa a casar su hija sin una dote. Esta a su vez se 
volverá contra la esclavitud de el pasado. 






EL CINE DE ASIA CENTRAL 


:? 


existe en el Asía Central una tradición cinematográfica propia¬ 
mente dicha, salvo tal vez en Ouzbekistan donde se refugió durante 
a guerra la industria del cine ruso. Pero los directores eran ru- 
s°s y n° se podía hablar de un cine Ouzbeko. El desarrollo del cine 
en Asia Central también fué tardío: los estudios "Kazakhfilm" fueron 
creados durante la guerra de 1940, los estudios "Ouzbekfilm" y 
•virgniz.iln" fueron fundados en 1961. Su producción en el curso de 

-os anos 60 llamó la atención y actualmente el cine de las estepas 
esta en plena expansión. 


KIRGHIS 


1 klr 9 hiz reposa sobre la obra de dos grandes directores: Tolo 

nuch Okeev y Bolot Chamchiev y de un escritor: Tchinguiz Aitmatov. “ 
La mayoría de los guiones de los films de Okeev y Chamchiev son es¬ 
critos por Aitmatov o adaptados de una de sus novelas. La producción 
cinematográfica de Kirghiz es una producción de calidad. A la nostal 

gia del pasado y a su poesía se mezclan temas actuales tales como 
los que tocan el papel de la mujer. 

HI ciol° de nuestra niñez (1967) de Tolomouch Okeev es un himno a la 

elleza de las estepas; Ta obra entera de Okeev está marcada por el 

amor que siente por su país, sus tradiciones y sus costumbres. Aquí, 

Okeev efectúa un poético viaje al país del recuerdo. Evoca las caras 

familiares de su infancia, el cielo puro v los caballos galopando 
por las estepas... 


F ^ rOZ ' otro film de Okeev es de nuevo una evocación del 

pasado y de la vida en las montañas de Kirghiz. Esta balada nos cuenta ) 
sobre la amistad entre un niño de seis años y un lobezno, único sobre 
viviente de una camada diezmada por los granjeros, llamado "el Feroz 1 ’’. * 

La man zana roja (1975) es el quinto film de Okeev sobre un relato de 
T. Aitmatov. Se trata de una reflección sobre el sentido de la vida, 
las raíces del arte, la sed del hombre por la felicidad y la armonía. 

Uno de los films más recientes de Okeev es Pulan (1978), consagrado a 
'una mujer moderna". Una joven mujer devota y sumisa a su marido, que 
vive solamente para su hogar, bruscamente toma conciencia de que no 
es feliz. Poco a poco ella se va liberando de las tradiciones ances¬ 
trales que conciernen a la mujer y gana su independencia. 

Le debemos a Bolot Chamchiev un film lleno de poesía y de ensueño 
donde, sobre el tema del bien y del mal, se pinta admirablemente el 
mundo fantástico de la infancia: El barco blanco (1976). Este film 
realizado en base a una novela de Aitmatov, está teñido de las cos¬ 
tumbres locales, encuentra sus raíces en el terreno de las leyendas 
populares, los mitos y las creencias antiguas. 

Los personajes del film son habitantes de un pueblo perdido en las 
montañas, no lejos del lago Issyk-Koul. El héroe es un niño de siete 
años, criado por un viejo quien para distraerlo le cuenta toda clase 
de historias fantásticas. Pero el mundo de los cuentos en el que vi¬ 
ve el niño va a hundirse y la realidad aparecerá con toda 3U violen¬ 
cia. El no podrá soportarla... 

OUZBEKISTAN 

Dos grandes nombres han marcado los principios del cine de este país: 

Ali Khamraev ( Blanca cigüeña , 1967) y Elier Ichmoukhamedov ( Ternura , 
1966, y Los Enamorados , 1951?'). Actualmente nuevos directores hacen 
su aparición tales como Ravil Batyrov, Damir Salimov, Kamara Kamalo- 
va, Choukhrat Abbassov. 
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El cine de Ouzbekistan parece mucho más claramente "evolucionado" 
que el de las otras repúblicas del Asia Central. Por "claramente 
evolucionado" hay que entender un cine que desarrolla temas de la 
vida contemporánea, renunciando a toda la nostalgia del pasado y 
donde las tradiciones seculares no encuentran luqar. 

Se trata, esencialmente, de "films-reflección" sobre la vida contem 

poránea en Ouzbekistan ( Retrato de Mcvazar , 1978, y Una bahía amarga, 

1978, de Kamara Kamalova. Un maravilloso soñador, 19777'de Ravil-'— 

Batyrov). - 

Además, es en Ouzbekistan donde el estatus de la mujer se ha desarro 
liado con más rapidez. Ya no existe el problema de la mujer sumisa — 
a su marido que trata de hacer reconocer su "individualidad" como es 
aún el caso en las otras repúblicas del Asia Central. Aquí nos en¬ 
frentamos a un nuevo problema de criterios morales: el reconocimien 
to y la aceptación, por parte de la sociedad, de la madre soltera. - 
En el film de Oucorgui Rzarov y Zinovi Roizman, La casa bajo el sol 
Quemante (1978), un joven albañil se enamora de una mujer que es ma 
dre soltera y duda en casarse con ella... “ 

Sin embargo, el conjunto de estos films, siempre tiene como tela de 
fondo la estepa de Ouzbekistan. 

TURKMENIA 


Los años 60 vieron la aparición de los primeros films turkmenios. 

La Competencia (1963), Apasiguando la sed (1967) y El esclavo (1969) 
de Boulat Mnsourov. Los hermanos Khodjakouli y Khodjadourdi Narliev, 
Kakov Orazsakhatov, Youri Doretski y Khabidoulla Kakabaev se han uni_ 
do luego al grupo de los directores turkmenos. 

Su producción cinematográfica que no siempre evita los temas de los 
films histórico-revolucionarios, encuentra sus raíces en la tierra 
de Turkmenia. Ellos nos hablan de las costumbres y del pasado de esta 
república y nos pinta la belleza de sus paisajes. La Nuera (1970) de 
Khodjakouli Narliev, nos muestra la verdad "ascética" de la vida co¬ 
tidiana de los hombres que viven alejados de toda civilización. De£ 
cubrimos la belleza del desierto al cual se unen los problemas del 
agua y de la fertilización. Pero la "liberación de la mujer del yugo 
de las leyes ancestrales" es la principal preocupación de esta repú 
blica. 

Cuando la mujer ensillará el caballo (1972) de Khodjakouli Narliev, 
nos recuerda el destino de una mujer turkmena, quien gracias a la re 
volución sobrepasa el subdesarrollo secular y la desigualdad que con 
cierne el estatus de la mujer. La heroína de otro film de Khodjakou¬ 
li Narliev, Aprende a decir no! (1977), es una mujer que durante su 
juventud se ha casado con un hombre que no amaba para obedecer las 
leyes de sus ancestros. Su vida se encuentra malocjrada. Ella se vol¬ 
verá en contra de esto y ayudará a su hija para que se libere de las 
costumbres. En cuanto al film de Khodjadourdi Narliev, La sombra 
blanca (1972), está centrado sobre la lucha de lo antiguo y lo moder 
no en la vida cotidiana. Expone los problemas de la familia contempo 
ránea. 

TADJIKISTAN y KA7.AKHSTAN 

El cine de estas dos repúblicas se ha desarrollado como en las prece 
dentes alrededor de los años 60. Tero no conocieron los "comienzos 
fulgurantes" que marcaron, por ejemplo, las producciones cinematogr£ 
ficas de Kirghiz y Ouzbekistan. Y parece que todavía ahora el cine 
de estas dos minorías nacionales, está pasando por ciertas dificul¬ 
tades en su liberación de la influencia del cine dominante en la URSS. 
Encontramos numerosos films histórico-revolucionarios y aún films que 
tratan sobre la Segunda Guerra Mundial. Esta influencia es no obstante. 


limitada. 
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Si los tenas no son sienpre muy "originales" los paisajes de Tadji 
kie y de Kazalhie con sus pueblos típicos, así como sus habitantes" 
en su cotidiar.eidad, constituyen sin lugar a dudas "la materia bá¬ 
sica" del cine de Tadjikistan y de Kazakhstan. 

TADJIKISTAN 

Boris Kiniagarov, Anvar Touraev, Moukadas Makhnoudov, Takhir Sabirov, 
Abdoussalom Rakhinov son los directores tadjikis actualmente más co 
nocidos. Debemos a Boris Kimiagarov una trilogía: El dicho de Roustam , 
Roustam y Soukhabre , El dicho de Siavouche (1976), sobre la obra del 
poeta persa FirdaoussTí ,v Chakh ñame". 

El cine tadjiki es en efecto muy gustoso de las leyendas orientales. 

(1979) de Anvar Touraev nos ha 
ulante Khodia Nassreddine, hom 
bre sabio y filósofo. Anvar Touraev ha sabido guardar intactos en 
su film, la sabiduría, la fineza y el encanto del Oriente. 

Una mujer que viene de lejos (1978) de Takhir Sabirov (basada en 
hechos reales), evoca la historia de una ucraniana que se casa con 
un tadjiki y lo sigue a su país. Pacientemente esta mujer aprenderá 
las costumbres de su nuevo país y se convertirá además en una cele¬ 
bre artista en materia de pintura y cerámica. 

KAZAKHSTAN 



Debemos una de las primeras y más célebres obras del cine de Kazak 
hie a Abdouilla Karasakbaev, Mi nombre es Koja (1964). Eldar Oura£ 
baev ha realizado recientemente El Expreso Transiberiano (1970), un 
film de aventuras con un fondo histórico. Este film nos permite des 
cubrir las estepas de Kazakhstan así como la vida pintoresca que 
llevan los viajeros del transiberiano. El valorar las estepas de 
Kazakhstan y de Altai es el tema más actual del cine de este país. 

Citemos por ejemplo El gusto del pan (1978) realizado por Alexei 
Sakharov en co-producción con los estudios "Mosfilm". Estas tierras 
estériles, golpeadas por los vientos, situadas al este de la URSS, 
constituyen una potencia de riqueza en cereales para la república. 
Una vez se empiecen a cultivar, formarán una parte importante de la 
producción del trigo de la URSS. 

Cine original, a menudo de calidad y sin duda rico en porvenir, el 
cine de las minorías nacionales aporta a la totalidad del cine so¬ 
viético una dimensión y una diversidad que ha sido ignorada en ge¬ 
neral . 
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